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تشكل فنون الأداء (كالمسرح والموسيقى والسينما 
والغناء والأوبرا والباليه والرقص وغيرها) جوانب 
مهمة وشديدة الحيوية من الخبرة والتفاعل والحياة 
الإنسانية. فهذه الفنون تحاول الكشف والتجسيد 
والإبراز لعديد من حالات الإنسان المؤديء والمتلقي 
للآداء. سواء كانت هذه العمليات معرفية (كالتفكير 
والخيال) أو وجدانية (كالخشية والقلق والحقد) أو 
اجتماعية كالإعجاب والتعاطف). أو دافعية 
(كالرغبة في التمكن والإنجاز والتفوق والسيطرة) 
أو كانت غير ذلك من العمليات. 

وقد حاول جلين ويلسون مؤلف هذا الكتاب ‏ 
وهو عالم نفسي ومغني أوبرا وممثل ومخرج أيضا 
- أن يلقى الضوء على عدد من النشاطات والعمليات 
السيكولوعية والاجتماهية المرقيطة يفدون الآداد 
ومنها على سبيل المثال لا الحصر: الخيال وأحلام 
اليقظة. متابعة الفنون وتذوقهاء التطهير الانفعالي. 
الطقوس والأساطير والغرائز, الرقابة : منافعها 
ومضارهاء سيكولوجية المؤلفء المستويات المباشرة 
والمستويات غير المباشرة (أو الرمزية) من العمل 
الفني. والمسرح والخيال الإنساني. والتراسل بين 
الحواس أو العلاقات المختلفة بين الإبصار والسمع 
واللمس والتذوق والشمء وأهمية ذلك كله في الإبداع 
والآداء الفنى والحب والموتء و«الكارزمية» أو قوة 
الحضووض القن والسياسة: والاند هاج والانفصال 
والتقمصء والإعجاب والهوسء والتأثيرات الإيجابية 
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والسلبية للنجاح. 

يشتمل هذا الكتاب أيضا على موضوعات أخرى عدة ذات جاذبية خاصة, 
ترتبط بالأداء الفني؛ ومنها أيضا على سبيل المثال لا الحصر: القلق والصراع: 
والمشاركة, والأساليب الخيالية والأساليب التقنية في تدريب الممثلين: 
والإيماءات وأوضاع الجسم ونظرات العين وتعبيرات الوجه؛ واستخدام الحيز 
المكاني برهافة معينة لنقل الآحاسيس المختلفة خلال التمثيل في المسرح 
والأوبرا والسينماء والموهبة الموسيقية وكيف نرتقي بهاء والمخ البشري ودوره 
فى فنون الأداء. ومشاعر الوحدة والإحباط والضغوط النفسية المصاحبة 
للتجاح والشهرة: والمرتبطة كذلك بالإخفاق والفشل وانحسار الأضواء؛ والقلق 
المرتبط بالآداء ومخاوف الفشل والنسيانء وقوة الفنون وقدرتها على تغيير 
الحالة المعرفية والانفعالية للإنسان ودور الفنون في السمو بوعي هذا 
الإتسان والارتقاء بوجوذه الأفنات الشاصن. ا ا 

يشير مفهوم «الأداء» في معناه العام إلى السلوك الإنساني: خاصة 
عندما يكون الإنسان القائم بهذا السلوك منهمكا في فعل معين. ويشير 
مفهوم «الأداء الفني» إلى هذا الانهماك النسبي في الأداء الخاص الذي 
يقوم به المؤدون لفن معين من الفنون التي سبق ذكرها. 

إن هذا الأداء المرتبط بالفن» يكون له دون شك - تأثيره الإيجابى أو 
السلبي في الآخرين. كما سنلاحظ أمثلة عدة على الحالتين في هذا الكتاب. 

هذاء على كل حال؛ هو المعنى العام لمفهوم الأداء. ولمفهوم الآداء الفني 
كذلك. لكن معنى الآداء فى جوهره. أعمق من ذلك بكثيرء. كما يلفت «آرثر 
ريبر» نهطه] كفي قاموسه المعروف حول مصطاحات علم النفس 7 نظرا 
إلى ذلكء فالآداء قد يعادل الإنجاز امعمء/اءناءخ»: بمعنى أن أي أداء لابد أن 
يشتمل على قدر معين من الكفاءة والتمكن والسيطرة على الأدوات والأساليب 
والوسائل والمهارات التي يتم من خلالها هذا الأداء. فالأداء هو سلوك يتم 
بقدر معين من المهارة في مجال معين. وهو يتطلب قدرا مناسبا من التدريب 
والاستعداد والتهيوٌ حتى يصل المرء إلى مرحلة التمكن أو الكفاءة. 

إن ما قبل الأداء (التدريب - ععمعاءمحههه والتعلم والتمكن والكفاءة) قد 
يفوق الأداء الفعلي ذاته. أهمية: ويقترب المعنى الخاص لكلمة «أداء» في 
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العربية كنا جاء فى تلساق الحرب» من المعدى السابق: فالآداء ‏ عضيظلحا - 
لا يتضمن الإشارة إل المظهر أو الجانب الخارجي أو الأخير من السلوك 
طويل يتضمن أيهنا الاشارة إلى اكير وان عمايات الاستهواد والقواسة 
والغذريب الساقة غلى القيام بيذ الجانب الأحيومين التشاظ. ونذلك 
قيل: «أخن للدهر أداته (من العدة) وقد تآدى القوم تآديا إذا أخذوا العدة 
التي تقويهم على الدهر وغيره . ولكل ذي حرفة أداة : وهي آلته التي تقيم 
حرقته. وأداة الحرب: سلاحها. ورجل مؤد : ذو أداة؛ ومؤد: شاك في السلاح: 
وقيل: كامل أداة السلاح. وأدى الشيء: أوصله.: والاسم الأداء. 

يمأكنها أن تغول: إضافة إلى ها سبقه إن كل ففاظات الأفبنان مشعمل 
على جائب معين من الأداء: سواء في الفن أو في غير الفن: في الحياة 
الجادة أو الحياة اللاهية؛ في العلم والفن والأدب واللعب والحياة. ومن 
المهم أن يتمكن الإنسان: أيا كان: وأيا كان مجاله: من النشاط الذي يؤديه: 
وأن يؤديه بآكبر قدر من التمكن والإتقان. 

هذا القداب ندير نا فريقق إلى قراف |العروية سيو تقب إلى جا 
فقد فيه الككايات والترجمات العربية على تجو كبيز. 

وبعدء فلابد من كلمة حق تقال؛ فلولا تشجيع المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب بدولة الكويت لي ولولا موافقة هيئة تحرير سلسلة «عالم 
المعرفة» على اقتراحي بترجمة هذا الكتاب ما تمكنت من ترجمته بهذه 
الصورة التي أرجو أن تال قبوق الشراء: 

كذلك لأبد من شنهيه القكر الخاص إلى لكر الكبير الأشكاة الدكتون 
قاف زكريا متشا سلسلة جعالم العردة على شحيمه إلى وتلجيلي ين 
الناحكى لغرب وكؤلك عل فكاباقه واشكاون وإسياماقة الفكرية العديدة 
والتق كبك ةالكخترية تكو التدكن وحسيق الآذاء كلى لحو بخاص ركوو يقير 
مدق راكدا لنا في التاليه والترجمة فى محال القلون بخاصة ومخالات 
العكو الاتساتى عافة ا 

وأخيراء هات أعوضة بشكر خاض إلى الأصدهاء الأعزاء والزفلاء 
والزميافت «الأسعاة الدكنون قصل يونس اسداة عام الثشين جامعة القاهرة 
الذي أهداني النسخة الإنجليزية من هذا الكتاب. والصديق د . وجدي زيد» 
ود ماري تيريز عيد المسيح بقسم اللغة الإنجليزية بكلية الآداب جامعة 
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القاهرة, والأستاذة أماني فوزي حبشي بمركز اللغات والترجمة بأكاديمية 
الفنون بالقاهرة, والصديق طلعت الشايب المترجم والكاتب: والصديق الدكتور 
حسين حمودة بقسم اللغة العربية بكلية الآداب جامعة القاهرة؛ على ما قام 
به من قراءة مخلصة لمخطوطة الترجمة وعلى ما أبداه من مالاحظات قيمة 
عليها. وكذلك الأستاذ الدكتور زين نصار والدكتورة سهير طلعت بقسم 
النقد الموسيقى بالمعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون بالقاهرة: وأيضا 
لآأسرتي الصغيرة على كل ما قدموه من عون ومن صبر مكناني من إنجاز 
هذه الترجمة. 


شاكر عبد الحميد 
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هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس 
للفنانين المؤدين من أجل مزيد من الفهم لأنفسهم. 
ومن أجل الارتفاع بفنونهم إلى المستوى المثالي. 
شيكن للب النقى ركاذ رن يقس الجد ون الخريري: 
للدافع نحو التمثيل: وكذلك الدافع نحو تأليف 
الموسيقى. إنه يمكنه أن يفحص تلك العلاقة الثنائية 
بين المؤدي والمتلقين؛ وهي العلاقة التي تشتمل على 
بعض العمليات الاجتماعية: كالتوحد أو التماهى 
0 وسحر الشخصية أو قوة حضورر, فنا 
دونقدء.: والولع أو الإعجاب الشديد أو الافتتان 
ه110 والتيسير الجماعي ]1ع م0101 . 

يمكن لعلم النفس أيضا أن يصف الطريقة التي 
يتم من خلالها انتقال الانفعالات إلى المتلقين من 
خلال عمليات غير لفظية؛ كالآأوضاع الخاصة 
بالحسووالقيير الذى يرهم على الرجة: 

وكو تكلم التغدي كذقك ان يكو باشقيان 
النظريات الموجودة حول طبيعة الفكاهة. وحول قوة 
الموسيقى؛ وهما الطبيعة والقوة اللتان تجعلانهما 
قادرتين على التأثير في انفعالاتنا. 

يممكن نعلم الى ايشا أن يقد انا رمات 
فناسية نول توطيةة الالعاصن لشن متسنيون 
كناشطين فى فنون الأداء. وأسباب هذا الانجذاب» 
وكذلك طبيمة الشفات النقسبية أو الشفوظ 
الخاصة التي يتعرضون لها . ويمكن لهذا العلم كذلك 
أن يقدم اقتراحات مفيدة في التعامل مع الرهبة 
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الخاصة بخشبة المسرح:؛ وأيضا حول طرائق الوصو بالآأداء إلى 
مستواه المثالي. 

في الوقت نفسه؛ تعد دراسة المسرح دراسة عظيمة الفائدة لعلماء النفسء 
وذلك لأن المسرح يمثل جانبا حيويا مهما من جوانب الحياة. فالاهتمامات 
والصراعات الإنسانية الجوهرية تُمثّل على خشبة المسرح وفي الأفلام 
السينمائية؛ ليس لمجرد التسلية؛ ولكن أيضا من أجل اكتشاف الذات؛. ومن 
أجل التطهير الانفعالي: ومن أجل توليد طاقة حافزة على التغيير الاجتماعي. 
إن قدرة الممسرح على التأثير في السلوك الفردي والاجتماعي هي 
من الأمور التي لا يتسرب إليها أدنى شك لدى أي فرد. خاصة بالنسية 
إلى المؤيدين لوجود رقابة جنسية أو سياسية معينة على وسائل 
الترفيه 013ع7 ااعصسستهة عام . 

إذن هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس باعتباره دعلما 
للسلوك والخبرة» للمسرح: وكذلك هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه المسرح 
باعتباره «مرآة للحياة» لعلم النفس. 

هناك الكثير ‏ إذن ‏ الذي يمكن أن يقدمه كل منهما للآخر. علم النفس» 
بطبيعته. تحليلي؛ والمسرح: بطبيعته كلي إجماليء لكن قدرا كبيرا من المعرفة 
من الممكن أن يتاح حول أي بنيةء وذلك من خلال تفكيكها ثم تجميعها مرة 
أخرى. وقد علق «لورنس أوليقييه» ذات مرة؛ وبعد أدائه الفن لشخصية 
«الملك لير» قائلا: «أعرف أن أدائى كان عظيماء لكنى لا أعرف كيف قمت 
بذلك, ولذلك فإنني لا أعرفيها إذ| عدف قادر ا شلى القيام بذلك مرة 
أخرى أم لا». 

ونحن نأمل آلا يجد قراء هذا الكتاب أنفسهم ‏ إلا فيما ندر في مثل 
هذه الحالة من الحيرة (ولو أنها حيرة مرغوب فيها). 

تطور هذا الكتاب وجاء نتيجة لمحاضراتي في جامعة «ستانفورد» وجامعة 
ولاية سان فرانسيسكوء وجامعة نيفادا بولاية رينو. وهو يحل محل كتابي 
الأول حول هذا الموضوع والذي كان عنوانه «علم النفس وفنون الأداء» 
والذي نشرته دار كروم ‏ هيم العام 1985 . الكتاب الحالي يشتمل على ما هو 
أكثر من مجرد التنقيح أو التحديث للكتاب الأول. 

فخلال السنوات التسع التي مرت منن تأليف ذلك الكتاب لم يشتد 
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عود هذا المجال فقطء بل لقد تطور كذلك في اتجاه الاكتمال على نحو 
كبير. «لقد عضت الحية ذيلها»!" عددا أكبر من المرات: مقارنة بما كانت 
تقوم به في الماضيء وقد تزايد النشاط في مناطق بحثية عدة. متداخلة 
ومتشابكة؛ من أجل تشكيل فرع جديد ومتماسك من فروع علم النفس» 
بينما ما كان موجودا في الماضي هو مجرد تجميع غير مترابط لدراسات 
تمت حول أوجه الالتقاء الظاهرية بين علم النفس وفنون الأداء. لقد تمت 
عملية ترسيخ المكانة العلمية لهذا الفرع على نحو جيد وحقيقي خلال 
العقد الماضيء وآمل أن يحظى هذا الكتاب بالقبول المناسب داخل 
أقسام علم النفس وأقسام المسرح عبر العالم. 

ينبغي أن يكون واضحا منن البداية أنه ليست هناك محاولة مبذولة 
منيء الآن لقطع أو إعاقة التدريب الذي يقدمه معلمو الدراما والموسيقى. 
فالمنظور السيكولوجي المقدم هنا مقصود به أن يكمل أو يتكامل مع التدريب 
التقلي دي في فنون الممسرح. هذا المنظور المطروح هنا ليس منافساء 
ولا بديلاء لما يقدم في هذه المجالات. فلن يكون في مقدور علماء النفس أن 
يأخذوا على عاتقهم مهمة تدريب الفنانين من أيدي المتخصصين والخبراء 
الممارسين. وكما قال الممثل الكوميدي كين دود (1000 دعكا) ذات مرة: «إن 
مشكلة فرويد الأساسية؛ أنه لم يضع قدميه على خشبة مسرح جلاسجو 
الإمبراطوري الممتاز ويمثل أي دور عليها. 

على رغم ذلك. فإنني أعتقد أنه يوجد لدى علم النفس ما يمكن أن 
يضيفه هناء وأنه يمكنه توضيح أبعاد المعرفة المتحصلة من الخبرة المباشرة, 
أوأن يضيف إليها جوانب جديدة من المعرفة أيضا. لقد تم التركيز في هذا 
الكتاب ‏ وبما يتفق مع خبراتي واهتماماتي ‏ على الدراما الكلاسيكية 
وعلى الموسيقىء والأوبرا. ومعظم الأمثلة التي لجأت إليها مشتقة من هذه 
المجالات. 

أما القراء المهتمون بالأشكال الشائعة من الموسيقى والرقص والأكروبات 
والحيل والسحرء وما شابه ذلك من أنماط الأداء. فقد يكون هذا الكتاب 
أقل إثارة للاهتمام بالنسبة لهم. على كل حال؛ فإن معظم المبادىء العامة 
المطروحة هناء وكما هي الحال مثلا بالنسبة لتلك المبادىّ المتعلقة بالحركة 


(*) تعبير مجازي عن النضج الذي تحقق في هذا الحقل المعرفي. 
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واستخدام الحيز المكاني غلئى خشية المسرح. ووسائل جدذب الاهتمام, 
والتواصل مع المتلقين؛ ومواجهة قلق الأداء. كلها يمكن اعتبارها قابلة للتطبيق 
على كل أنواع فنون الأداء الأخرى. 


جلين ويلسون 


1“ 
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تشكل أيعاد الشيرة اللسرحية اللخقالفة جائبا 
مهما من حياة معظم الناس. فلا يذهب كل إنسان 
كي يشاهد مسرحية من مؤلفات شكسبير تمثل 
على مسارح ستراتفورد على ضفاف إيفون 7" أو 
لمشاهدة أوبرا على مسرح «المترو بوليتان» 2), كما 
لا يذهب كل إنسان لحضور حفل موسيقي أور 
كسترالي في ظيينا . لكن كل إنسان تقريبا قد شاهد 
أحد أفلام الافرات عتيام تكرت اللتجريم 0 مثلاء 
أو شاهد تمثيلية عائلية أو بوليسية على شاشات 
التليفزيون: أو رفه عن نفسه بمشاهدة أحد ممثلي 
الكوميديا في ملهى ماء أو شاهد مهرجا في سيرك 
أو ساحرا في حفلة: أو استمع إلى أحد السياسيين 
يلقي إحدى خطبه الانتخابية. ما الشيء المشترك 
الذي تشتمل عليه كل هذه الخبرات: أيا كانت؟ 

للوهلة الأولى: قد تبدو الاختلافات بين كل هذه 
الأشكال السابقة من الخبرات أكثر جوهرية من 
كل جوانب الاتفاق أو التماثل بينها . لكنها كلها في 
حقيقة الآمر عبارة عن أشكال من التسلية أو 
الترفيه. 

إن شخصا معيناء أو مجموعة من الأشخاص 
(هم المؤدون) يقومون بنشاط ما يأملون من وراثه 
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اجتذاب اهتمام وإثارة خيال الآخرين (الجمهور أو المشاهدين). وبافتراض 
أنهم نجحوا في الوصول إلى هدفهم هذاء ما الذي يمكن أن يكونوا قد 
ساهموا به في التأثير في المشاهدين أو في المجتمعة 

إن هذا الفصل معني أساسا بالآثار الممكنة للمسرح (بمعناه الشامل) 
على الأفراد وعلى المجتمع؛ سواء كانت هذه الآثار إيجابية أو سلبية. إن 
الأمر ببساطة هو أننا نستمتع بالمسرح: وإذا كان الأمر كذلكء فلماذا يحدث 
هذا الاستمتاع؟ هل هناك فوائد أعمق نكون في حالة بحث عنهاء وأحيانا 
نحصل عليهاء من خلال هذه الخبرة؛ وكما هي الحال مثلا بالنسبة للتطهير 
الانفعالي والتربية والارتقاء بالمشاعر؟ هل يعتمد استمتاعنا بالممسرح على 
قدرة المؤلف على العرض البارع لصراعاته وانشغالاته (أو صراعاتها أو 
انشغالاتها إذا كانت مؤلفة) بطريقة وثيقة الصلة بصراعاتنا وانشغالاتنا؟ 
بعبارة أخرى. هل المناسبة أو الملاءمة هي الأساس كي نستغرق في اهتمامنا؟ 
هل يمكن أن يحدث لنا أذى أو ضرر نتيجة لنمط الترفيه الذي نتعرض له 
(كأن نصبح مثلا متحللين أخلاقيا أو فاسدين)5 وإذا كان الأمر كذلك؛ فما 
الظروف أو الشروط التى يزداد فيها حدوث مثل هذه الأضرارة هذه هى 
بعض الأسئلة التق فيكم بالإجابة عنها هن هذا الفصل. ا 


الإقارة امعصع رع 

الوظيفة الأكثر وضوحا للمسرح؛ في كل أشكاله المتنوعة؛ هي أنه يقدم 
لنا التنبيه. في عالم غالبا ما يكون مهددا لنا بأشكال عدة من الملل وبشكل 
مريع. فالبشر كائنات محبة للاستطلاع. كما يوجد لدينا توق ما للجدة 
والخبرة؛ ولو من أجل الحفاظ فقط على عقولنا في حالة معينة من النشاط 
والانشغال: لقد طورنا آلية مفصلة لحل المشكلات موجودة في القشرة 
المخية الخاصة بنا (هي أكثر تقدما من أي شيء يمكن أن يقدمه كومبيوتر 
مناسويي لاقن كما اننا تققد مقة مر ابكل مبكوة من تطورفاء نظام 
طوارئ يعتمد على المواجهة السريعة موجود في المخ الأوسطء وهو نظام 
يكفل لنا التعامل الكفء مع المثيرات المهددة لحياتنا كما في حالة الظهور 
المفاجيّ لنمر مسيف الأسنان 7 عون لعطنده-:50 مثلا . وكل هذه الوسائل 
الميسرة هي من الأشياء التي نحتاح إليها للحفاظ على وجودناء بالضبط 


106 
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كما يحب الكلب المستأنس أن يكتشف العظام المخبوءة في مكان ما. 

وحيث إن هناك عددا قليلا من النمور التي تذرع شوارع المدن الآن: 
وحيث إن وتيرة حياتنا اليومية غالبا ما تشتمل على مهام رتيبة ومتكررة 
كثيرة: فقن ابتكرنا وحوشنا ووساكل تشليعا الخاصضة وذلك من حل الحفاهك 
على أنفسنا في حالة إثارة وشعور ما بأننا أحياء. ويعتبر الترفيه الذي 
يحققه المسرح إحدى وسائل التسلية التي يتحقق من خلالها ذلك الشعور. 
والشيء الجدير بالملاحظة فيما يتعلق بأشكال عديدة من الترفيه؛ سواء 
كان الأمر يتعلق بدورة الخاتم عاعتاء عمنخكآ (6 لفاجنرء أو موسيقى الروك 
العنيفة عاءهخ1 1[ماعد: لإلتدعطء وسواء كان يتعلق بيمسرحية «ماكيث» أو مجموعة 
أفلام «انديانا جونز» 9. هو تلك القصدية الواضحة لدى المبدع لإحداث 
خبرة ما تثير حواسنا وانفعالاتتاء خبرة تكون ذات تأثير أو «وقع» خاص 

نحن لا نحتاج ‏ بطبيعة الحال ‏ دائما إلى قدر كبير من الإثارة؛ فإذا كنا 
في حالة ما من الضغط النفسي قد نختار بدلا من ذلك؛ وسيلة من وسائل 
الترفيه التي تحدث الاسترخاء لدينا (موسيقى ناعمة أو كوميديا مهذبة 
مثلا). وهناك أيضا فروق فردية بيننا في ذلك الميل الخاص نحو البحث 
عن التنبيه الحسى 85مكاءء56253000-5 . ا 

وحيك كو هناك حاحة خاصة مميزة لبعض الأفراد إلى إحداث التغيير 
والإثارة في كل جوانب حياتهم (أي فيما يتعلق بالعطلات والعلاقات الجنسية 
والعمل والتسلية)؛. قد يفضل آخرون أسلوبا للحياة يتسم بالهدوء والاستقرار 
والألفة. وينجذب الأفراد الذين يحصلون على درجة عالية من مقياس 
الذهانية دهنءنهدعترو 7 (والذين يتسمون بكونهم أفرادا مندفعين وغير 
منصاعين للمعايير الاجتماعية وغير متعاطفين مع الآخرين)؛ نحو أفلام 
الرعب المفعمة بالعنف. كما أنهم لا يهتمون كثيرا بالكوميديا المهذبة ولا 
بالأعمال الرومانسية (1991 معكدع711). 

يميل الأغراد الباحثون عن التنبيه الحسي كذلك إلى أن يكونوا ممن 
يقومون بحركات لمس خفيفة وسريعة بأصابعهم. وفيما يتعلق باستخدامهم 
لجهاز التحكم من بعد (الريموت كونترول) الخاص بجهاز التليفزيون, 
فهم يجدون صعوبة بالغة في الاستقرار على قناة تليفزيونية معينة 
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(20,1985ة1]801 عصة سممتعتطء 5) . 

ويبدو أن مثل هذه الفروق في الشخصية فروق ذات صبغة جبلّية أو 
تكوينية 09 021 ناكمو . وأنها ع أن تعزى إلى هيمنة تفاعلات كيميائية 
في المخ: أو إلى الموصلات العصبية كأوكسيداز المونامين 7" عمتسةدمس 
0035 مثلا (1991 ,ممصتععلنك) . 

إن الكثير من مظاهر سلوكنا معني أساسا بتعديل حالة الاستثارة المخية 
لديناء وبوصولها إلى المستوى المثالي. فنحن يمكننا استخدام وسائل التسلية 
من أجل الارتفاع بحالة الاستثارة المخية لديناء بالطريقة نفسها التي تستخدم 
بها ألعاب المفاجأة في عروض الترفيه وفي المقامرة وسباق السيارات 
السريعة. لكننا 0 الشاكلة نفسها يمكننا استخدام وسائل الترفيه 
من أجل تحقيق حالة من الاسترخاء أيضا. 


الخسرة الجن يطدة ءءمء01ءمء دامعدء 171 
إن الانغماس في تخييلاتنا 9" السارة: التي يقدمها لنا كل من المسرح 
والشينماء هو احد اشكال الأغارة او اليرويتمن الرهاية :هما يتم اقتقاده 
عند متو انها البومية الرتيجة» فل وتم #وعيرب علن فهو شير عبان 
من خلال لك التعريلات القن كان رقمل الخرضيه. وبالتبية لعديد من 
القبباء شن كمرك هذه الفكريلات البيارة من خلال غلؤقة ووعاتسية: اومن 
خلال علاقة طويلة الأمد. تحدث بفعل الانجذاب نحو رجل مؤثر تصادف 
أنه كان موجودا: أو كام بإثارة الداظع ليده مثل هذه العلاقة طويلة الأمد: 
تتمثل التخييلات النمطية لدى الذكور في الانتصار على المنافسين: 
وعلن الآصداء وعلى مشاوفة اسراة صبغيرة حميلة: رمقو المغبيالات غالنا 
ما تيعد كل أهلذه مثل وراسو وطن ساسلة اخلذم حيسين يود كلك 
وكقاضية شامة كانم لى عه كنبب يظل الأب كبا يلى براق السراء قطان 
بالعلاقات والروابط الاجتماعية؛ ومن ثم يزداد النكيكاعهن بالأعمال الدرامية 
المتزلبة والآعمال الكرميدية الروما نيه بينها ركون الاكور موسي بالانجاز 
والسظرة وحوك بكار سشاهدة إخلدء الغريه الأخريكي | الريستن): 
د الألعاب الرياضية والأعمال الوثائقية» (1995 بصنادناه) . 
هناك؛ بطبيعة الحال قدر كبير من التداخل بين الجنسين في التفضيلات: 
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وهناك أيضا العديد من أشكال الترفيه الأخرى التي يمكن للإاناث أو الذكور, 
كليهماء أن ينغمسوا في مشاهدتها . لكن؛ وبشكل عام يمكننا القول «إن 
نجاح المسرحيات والأفلام إنما يعتمد بدرجة كبيرة على المدى الذي تتعلق 
عنده هذه الأعمال بحاجات ومخاوف ورغبات الجمهور». 

أحيانا ما يكون مدى الملاءمة الخاصة بموضوع معين للتخييل الإنساني 
غير واضح على نحو مباشرء. بحيث يتطلب تحليلا أعمق. فمثلاء غالبا ما 
تطرح التساؤلات حول الجاذبية الخاصة لقصص الرعب كقصة «دراكيولا» 
مثلاء التي حظيت بجاذبية خاصة عبر أجيال عدة؛ وهي قصة يبدو أيضا 
أن لها سحرها الخاص بالنسبة للنساء. إن هذا الأمر قد يمكن تفسيره من 
خلال نظريات حديثة طورها علماء الأيتولوجيا ."١'(‏ وتقول هذه النظريات 
إنه لأسباب تطورية (تعود إلى عصر الزواحف 2نمه مدنائم»: تقريبا) اعتمد 
الذكور جنسيا على السيطرة: بينما كانت استثارة الإناث تحدث؛. على نحو 
أيسرء من خلال الخوف والخضوع (1990 ,1م110 ع» دسعتلءع31) . 

وهكذاء فإن عددا كبيرا من النساء إنما يحصلن على الإثارة الجنسية 
من خلال إثارة الخوف لديهنء مهما كان مقدار ما قد يظهر لديهن من 
احتجاجات تدل على أنهن لم يستمتعن مطلقا بهذه الخبرة. وعلاوة على 
ذلك؛ فإن أسطورة «دراكيولا» هي بمنزلة المجاز الخاص حول الإغواء. وهو 
مجاز لا يمكن إخفاؤه إلا بصعوبة. فهناك رجل غريب طويل القامة. وسيم 
الوجه؛ أسمر البشرة؛ ومن خلال كلمات قليلة (لكنها منطوقة بصوت عميق) 
يظهر على نحو مفاجيىّ ويواصل على نحو مطرد من خلال سطوته الطاغية؛ 
هتك جزء فابل للانجراح من جسد امرأة صغيرة جذابة؛ وهو يمتص الدم 
من جسمهاء ويطلق المزاعم بعد ذلك حول خضوع روحها له كلية. منذ تلك 
اللحظة فصاعدا. 

الأمر هنا شبيه بما هو موجود فى أعمال جين أوستن مع كناخ عضول (12) 
مع إصافة الك الطبعاف المضاطة الالخرى نن الخرقو ولا يحناج لمر إتن 
أن يتلقى تدريبا مكثفا على التحليل النفسي كي يتفهم الدلالات الخاصة 
بموضوعات كهذه. هناك شخصية أخرى مفضلة في أفلام الرعب هي 
شخصية «فرانكنشتاين» وهي شخصية تتلامس مع علم النفس الإنساني 
بطرائق أخرى عدة. فأحيانا ما تكون القصة معنية بمخاوفنا من الدمار 


ناا 
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بفعل التكنولوجيا المنطلقة بسرعة هائلة؛ وأحيانا أخرى تكون متعلقة بذلك 
الميل الخاص المترتب على العلم لتشييء الناس وتحويلهم إلى كائنات آلية 
لا عقل لها (وهو ما يطلق عليه أحيانا اسم صدمة المستقبل). 

ويستثار تعاطفنا في لحظات أخرى مع أعمال فنية أخرى تدور حول 
مسخ بريء أسيء فهمه وكان ضحية لظروف معينة أو أشخاص معينين 
(كما في أعمال مثل: الرجل الفيل 3" الجميلة والوحش ©" ؛ وشبح الأوبرا 
9), وقد تمت منافشة الدلالة السيكولوجية للموضوعات والشخصيات 
الملتكررة فى أعمال فنية أخرى فى الفصل الثانى من هذا الكتاب. 

بسح كل الأعمال االعكير ا انطية بتتريم الإفيقا ع أو الضهيق الشيالي 
للرغبات. فهناك أعمال أخرى لها صفة استكشافية أكثر اتساعاء وتتضمن 
كذلك نوعا من الوظيفة التعليمية أو التربوية (1978 ,ده15) . 

وبصرف النظر عن التخييلات التي تدور حول الأشياء التي نتوق إليهاء 
فنحن غالبا ما نفكر في الأشياء التي نخشاهاء ربما من أجل إعداد أنفسنا 
على نحو أفضل لمواجهة أي أحداث طارئة. هذا هو التفسير الأكثر احتمالا 
فيما يتعلق بحلمنا المتكرر بأحداث مخيفة: كالاغتصاب والموت. وكذلك 
الشيوع أو الشعبية الكبيرة لأفلام الكوارث كفيلم «الزلزال» وفيلم «اعتلاء 
الجحيم» ممتعقمذ عمتن 105 مثلا . 

وينطبق الأمر نفسه على العديد من المسرحيات التراجيدية والآوبرات 
الكلاسيكية. فملاحظة الآخرين في مواقف محبطة مثيرة لليأس؛ ومشاهدة 
كيفية تغلبهم عليهاء وخروجهم منهاء يمنحنا فرصة لمراجعة استجاباتنا 
الانفعالية وإستراتيجياتنا السلوكية الخاصة؛ بحيث نصبح أكثر كفاءة في 
مواجهة أي شيء مماثل قد يحدث لنا في المستقبل. 


الخطهير انمد 

حير الوضدول إلى سيظرة كبر على الرعب الدع الشغروم اضيا 
كدان مته وميوناك تتنو إلى باينا الكامو كو حوهر نا عند ماين 
وتسمطة 6 وهده الكلمة مشتقة من كلمة إغريقية تمني التظهر أو اتطهارة 
تمقف سروه وهى كلنة شين إلى التخرو من الكوتن وهو تتحون يفترض 
بحدوكه تكيجة إطلاق الندان يقوة لاؤتقعالات الحبييية أو الكظومة بد انخلنا: 
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ويحدث هذا التطهير بفعل المسرح (خاصة في الأعمال الدرامية التراجيدية 
والأوبرا). وقد تبنى بعض المحللين النفسيين أمثال بروير وفرويد فكرة 
مماثئلة. وذلك عندما طورا العلاج الذي يتم على الأريكة تإممعط طعده© 
الخاص بهماء من خلال استخدام أساليب مثل التنويم المغناطيسي والتداعي 
الحر 9" وتفسير الأحلام. لقد كان همهما الأساسي هو التخفيف من 
وطأة العصاب من خلال التفريغ الانفعالي ومن خلال التحرر ‏ 
رسك الانيععات_ امال اللعوق زو المرفيظة غير اه كير ما التي 
إلى مداع لكاقر كاف وس يقيرات يفال نينا تبعيت رفي اتعقال 
اللاشعوري. 

يعتمد أسلوب الدراما النفسية (أو السيكودراما)؛ على الدمج بين عناصر 
مع اكسر الاشريقي وغتاصتر مرخ التقالين القابايةاللشمية في شكل 
علاج نفسي جماعي يعتمد على الار تجال الدرامي أو التمثيلي لمواقف 
الحياة المثيرة للاضطراب. وهناك إجراء آخر كان ذائعا خلال السيعينيات 
وأطلق عليه اسم العلاج بالصرخة الأولية أو البدائية صندعك؟ لقسقط 
لاهة:6ط1ء وكان يقوم على أساس فكرة بسيطة مفادها أن الصراخ بأعلى 
صوت ممكن قد يسمح بشكل ما بتبدد الإحباط. 

إن ما يتم التخلص منه؛ بالضبط بفعل هذه الخبرة الانفعالية المفعمة 
باقر انهو مح الأخير اللخالاضةاكى الدظوية البدركرتريضية والامر عاض 
كؤلك بالسيية للفواكى لش كسمل عليه - إن وجرت دمن خلال سكل ندم 
الخبرات. حيث يعتقد بعض علماء النفس أن انفعالات كالعدوان: والخوف», 
والاستثارة الجنسية: مثلا هي غيارة عن حوافز 1765ل يتم التخفف منها أو 
خفضها خلال ذلك المسار الخاص بالتعبير عنها. فإذا كان الأمر كذلك» 
فقد تكون أفضل طريقة للتعامل مع الانفعالات القوية هي الوعي بها 
وموائجيتها :على كل خال»فإن مجره الشعور بالشيرة الخاضة بالاثتعال ض 
لا يكون كافيا للتحرر من وطأة هذا الانفعال. إن شكلا من التصريف أو 
الحل عادة ما يكون ضروريا لخفض الدافعء فالشعور بخبرة الجوع لا يكفي 
لإزالته. بل يكون تناول الطعام فقط هو الكافضي. 

على رغم أن المفهوم الإغريقي الأصلي الخاص بالتطهير يصف آثار 
التراجيديا على المشاهدين: فإن ما أنجز من بحوث علمية حول هذا الموضوع 
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قد اهتم على نحو أساسي بقضية ما إذا كانت رؤية العنف (في أفلام 
السينما أو في التليفزيون) تؤدي إلى خفض أو زيادة العدوان في الحياة 
الفعلية. وقد أشارك الشواهد البكرة إلى أن مشاه العف الشبالية مم 
الممكن أن ينتج عنها تفريغ للمشاعر العدوانية (1961 ,اعةططو»7) . ومنذ ذلك 
الحين تجمع قدر كبير من الشواهد المؤيدة للقضية الخلافية القائلة بأن 
العنف الموجود في وسائل الإعلام يعمل على زيادة السلوك العدواني 
في المجتمع؛ وذلك من خلال المحاكاة والتسكين دو معنا تعمد و2170 . عاممه ورك 
(1978 ,كهذل1 يع . 

فالتعرض المتكرر للعنف الخيالي يؤدي إلى النظر للعدوان باعتباره أمرا 
عادياء ويعمل على خفض خوفنا من عوافبه. ومن ثم يعمل على إضعاف 
مقاومتنا السابقة لآن نقوم بسلوكيات عدوانية معينة. 

من المهم هنا أن نقوم بالتمييز بين انفعال ما وبين نمط السلوك الذي 
يعمل هذا الانفعال على إثارته. فأحد أفلام الفيديو البذيئة مثل «القاتل 
اللاذع 16 1161:» قد يعمل على تحرير السلوك العدواني الموجود لدى 
بعض الأفراد؛ء دون أن يجعلهم بالضرورة أكثر غضباء وكما أشار بعض 
أصحاب نظرية التعلم الاجتماعي أمثال باندورا 2:همة8 (1973) فإن المشاهد 
قد ينمّذج 110461 سلوكه اللاحق بناء على ما شاهده في هذا الفيلم: وذلك 
لأن هذا الفيلم فكرة جديدة عن شيء ما يمكنه القيام به. أو يسمح له 
بالتفكير في هذا الشيء باعتباره سلوكا متفقا مع المعايير السائدة وأقل 
تضادا مع المجتمع. بمعنى آخرء قد يتزايد السلوك العدواني لدى الأفراد 
وفي المجتمع دون أي زيادة في الغضب أو غيره من الانفعالات. 

وقد استفادت بعض الدراسات المثيرة للاهتمام: وذات الصلة الخاصة 
بموضوع الآثار المحتملة للتطهير على العنف الخاص بالمشاهدين: من 
الأحداث التاريخية الفعلية. فقد قام فيليبس ««منانام (1980) بدراسة 
السجلات الخاصة بالعصر الفيكتوري في إنجلترا 19" من أجل أن يفحص 
العلاقات الممكنة بين تنفيذ أحكام الإعدام ومعدلات جرائم القتل التالية 
لهذا التنفيذ. وقد وجد أن عمليات تنفيذ أحكام الإعدام على الملاً. (كما 
حدث بالنسبة للدكتور كريبن «ءمم03 .1 ذي السمعة السيئة مثلا) قد أدت 
إلى تراجع ملحوظ لمدة أسبوع أو نحو ذلك في معدل الجرائم عقب تنفيذ 
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هذا الحكم مباشرة. لكن ما حدث بعد ذلك هو أنه كانت هناك زيادة 
ملحوظة فى مددل جرافم القكل: ويشكل يفوق اتعدال المالوق ثم عاد هذا 
المعدل إلى مستواه الغادي بعد حوالي ستة أسابيع من تنفيث ذلك الحكم. 
وتوحي هذه الدراسة ‏ التي أعيد النظر في مدى مناسبتها مع عودة تصوير 
مشاهد تنفيذ أحكام الإعدام في التليفزيون الأمريكي ‏ بأن الرعب المترتب 
على مشاهدة تنفيذ أحكام الإعدام يسبب توقفا مؤقتا في الميول الخاصة 
العو بكراقي القول عن لسعم : كم دكرن طناك اليطان وشا _ فتن معدل 
هذه الجرائم ‏ يميز المرحلة التالية لهذا التوقف المفاجىء, فغالبا ما تتسم 
هذه المرحلة التالية بتزايد معدل إلقاء القبض على الأفراد المتورطين في 
مثل هذه الجرائم. 

وهكذاء فإن تلك الفكرة القائلة بأن مجرد المشاهدة لشخص ما يُقتل 
تكون له قيمة تطهيرية؛ بمعنى أن هذه المشاهدة تزيل ذلك الدافع الغلاب 
تسو القرام صصر ات دل حالية حي شكرة لم تاق نارين | مسن على فك مقاشيم 
كما أن ذلك الأثر الخاص بالتوقف المأمول عن القيام بجرائم قتل هو أثر 
قصير الأجل. 


الشغروق الشرة لنة دععمعء: زح[ 61021نلم1 

قد تعتمد أنماط الآثار (الرافعة أو الخافضة للعدوان) المترتبة على 
تمثيل مشاهد العنف على الأفراد المعنيين وعلى الظروف الدقيقة. وقد 
جادل جونتر 66]هن© (1980) قائلا بأن التطهر من العدوان يحدث فقط 
بالنسبة للمشاهدين الذين يتميزون بالمهارة والإيداعية في استخدامهم 
تحيالهي وقد تاشقن جوندز الشواهدا الشائلة بان :الشخمن الشعرين على 
أحلام اليقظة (أو المهوم الخبير #ءستةء:037:0 لععدوترومه) يمكنه أن يلجا إلى 
النشاط التخييلي من أجل معالجة أو حل المواقف الإشكالية المثيرة للغضب. 
يتجا يكون الشحصن اللموم كير السو أو كين الكرين اكثر ضور فى 
ضبيرو السارك لاشو عق العروازن. واستمر يعر تقو كن متعاولقة البريفدة 
على أن التخييل التطهيري لا يكون في جوهره عنيفا (مثلا أن يتخيل 
شخص ما أنه يضرب رئيسه بعد رفضه أن يقوم بترقيته إلى وظيفة أعلى) . 

فيذا العقريل كه يشتفل آيكنا - كما تر نظرية قرزيد على موشوهات 
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رئيسية سارة؛ أو مثيرة للابتهاج: كالمواعدات الغرامية أو الحصولء على 
تقديرات مرتفعة في الجامعة. إن ما يهم هنا هو المهارة الخيالية للفرد 
وليس السياق الموضوعي المرتبط بموضوع التخييل. 

وحيث إن الخيال يرتبط بالذكاء. فإن هذا قد يفسر ما وجده «فيشباخ» 
و«سنجر» نءعه1ذ5 ع عاعدططوء5 (1971) من أن التطهير يحدث فقط بالنسبة 
للأولاد الذكورء الذين ينتمون إلى الطبقة الوسطىء والذين يتعرضون لقدر 
مخفف من برامج العنف في التليفزيون: بينما لا يظهر الأولاد الذين ينتمون 
إلى الطبقة العاملة أي انخفاض في ميولهم نحو العدوان. وقد اقترح جونتر 
أن أبناء الطبقة الوسطى قد يكونون أكثر قدرة على ابتكار «سيناريوهات» 
عقلية أكثر كفاءة في التعامل مع العدوان: بينما يكون أبناء الطبقة العاملة 
أكثر حاجة إلى متنفس جسمي مباشر. للتعبير عن اندفاعاتهم العدوانية 
التي تستثيرها أفلام التليفزيون لديهم. 

لوحظت أيضاء في دراسات أخرىء الفروق بين الجنسين في التطهير. 
ففي دراسة قام بها هوكانسون «2دهوصة1101» (1970) روقيت مستويات ضغط 
الدم الخاصة بالأفراد عندما كان غضبهم يستثار من خلال سلوك مشاكسة 
- ما يتم على نحو متعمد ‏ من جانب بعض الشركاء الضمنيين للمجرب في 
هذه الدراسة. وقد لاحظ هذا الباحث أن ضغط الدم الخاص بالرجال 
المشاركين في التجربة كان يعود بشكل أسرع إلى حالته الطبيعية الأولى؛ إذا 
عبروا عن غضبهم بشكل صريح. أما بالنسبة للنساء فقد كان ضغط الدم 
الخاص بهن يعود إلى حالته الطبيعية الأولى على نحو أسرع إذا اتسمت 
تعاملاتهن مع العاملين ‏ المتعاونين خفية مع المجرب ‏ بالمودة أكثر من 
اتسامها بالعدوانية. 

ربما كان السلوك العدائي الخارجي هو السلوك الطبيعي المكمل للغضب 
لدى الرجال؛ مقارنة بالنساء؛ فهن يمتلكن وسائل أكثر تحضرا في التعامل 
مع المشاعر العدوانية. 

هناك فرق آخر ممائل ‏ بين الجنسين ‏ يظهر مترتبا على مشاهدة 
أفلام العنف في التليفزيون وفي السينما. حيث يتزايد السلوك العدواني 
لدى المشاهد أحيانا نتيجة لمشاهدته أفلام العنف. لكن آثار هذه المشاهدة 
تكون أكبر على نحو ملحوظ بالنسبة للأولاد الذكور الصغار (©4 اعمءور8 
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8 ,2105) . 
وتبدو البنات الصغيرات نسبيا أكثر تحصينا ضد هذه الآثار. ويفترض 
البعض أن هذا قد يتغير مع ظهور بطلات عدوانيات في بعض الأعمال 
الفنية مثل «المرأة الخارقة» و«ملائكة تشارلي» و«كاجني وليسي» (عدعه0 
لإععه.آ 4سه. لكن ذيوع مثل هذه النماذج النسائية كان قصير الأجل على نحو 
ملحوظ. لقد تحولت بطلات اليوم إلى الشخصيات المماثلة لصور أمنا 
الأرض وعتدوة1 سدع سرع ووس 197ل كما هو الأمر في حالة «روزين عصمعده1-» 

و«أوبرا وينفري» 9" مثلا. 


التحقق أو اث كمال الام ده 2ستستحدم لممععام]1 

هناك عامل مهم اآخر يلعي دوره فى تحديد نا إذا كانت الاستكارة 
الاتتعالية نصيل على كزاي التقاطات اللكركية هليياء او ستعمل على 
شاقصن هذه النشاظاحه ويرشيط هذا العامل يمد تواشنب او ضدم تواكر ب 
ان حل زالكلن ليذه الانفارق كيتاك شواهن غلق أن التميو المباشر عن 
العدوان 52 يعمل على تناقص احتمالية حدوث النشاطات العدائية 
هه القاليق كرضي القرسة للشخص القاضي للقسير هن مشاهره. 7 
مشاعرها الشاكية في الث والاحظة يعمل كلك :خفكن الماجة التعبيرات 
لمعه هن التحبيي عق تو كان هذا التسير العدواتى القلى كييرا عل 
نحو ملحوظ (تتدسغطع 1 ع عدء7ط) . 

نيدو كتاشريا أن الأشال العدوانية تفنص التحرياات والشاهن العداقية: 
لفن الحكين لم يفك اديج فاستقارة الاتقسال الااتعمضن اسجبالت: 
عدوت الفعدل على التكين من كلف فإنة تعاقة م فل على وزانظة دما 
لميكم الرضمول الت كككان مسي فتن الارضاءبرابنظلة التخييل ار الخيا 

إذا كان الستيير بحدظ هندنا يتم تحقيق أو إكتال اتفعال ساد وليين 
مجرد إقارقه؛ فإنه من الهم هنا أن نضع في اعتبازنا مأ إذا كان الآداء 
الخام: في احد الأغلام: أو [حدى السرحيات_يقدم يثاته (او مق ذابخلة) 
خلا هاما للاتقماق الذي سيرد كيل يقطتق العدل مع تهاية الفيثه أو 
عن إضعال السعان مان السروحية: 1ك يحرف الخدامة يعاتى من إتخيناين 
عديق بالإسياظلة شناك كلم يك الاسكقواد وديعاق الصو متكرر جاستاره 
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الأكثر احتمالا لإثارة العنف لدى الأفراد الأكثر عرضة:؛ أو حساسية للعنف». 
وهو فيلم «كلاب القش» 5ع120 :510:38 . وقد لعب داستن هوفمان صتائنط 
صدد:1ه11 في هذا الفيلم دور عالم رياضيات أمريكي خنوع وانطوائي يبحث 
عن العزلة كي ينجز عمله في كوخ بعيد في كورنوول 001007011, لكنه قد ثبت 
له فى النهاية أن أهالى ذلك المكان كانوا يتسمون بالعدوانية الواضحة. وقد 
ثم التحرش به بالشكال اأوصلته إلى نقطة الانميار» 

فبعد اغتصاب زوجه. تعرض منزله لمحاولة افتحام»؛ واستمر هو في 
سعيه محاولا إبعاد المتطفلين. واحدا بعد الآخر عنه من خلال العديد من 
الحيل البارعة. لقد كرس الجانب الأعظم من الفيلم من أجل استثارة 
الغضب لديه (وكذلك الغضب البديل لدى المشاهد).؛ لكن الذروة الدرامية 
للفيلم جاءت غير مفرغة؛ على نحو كامل؛ للغضب الشديد الكلي المتراكم 
من خلاله. ومثل هذا النمط من الأعمال ليس نادر الحدوث في أفلام 
العنف. كما هي الحال؛ مثلاء في أفلام الغرب الأمريكي وأفلام «إثارة 
الانتباه بشدة إلى حد حبس الأنفاس» أو حتى في المسرحيات الكلاسيكية 
(حيث نجد أن «ماكبث» مثلا يصل إلى قمة هياجه بعد ذبح أطفال 
«مكدوف»»). ومن المعقول أن نفترض هنا أنه من دون مثل هذا التنفيس عن 
المشاعر العدائية سيكون المشاهدون أكثر تهيؤا للعنف بمجرد مغادرتهم 
للمسرح. الشيء المؤسف أن التجارب المناسبة التي كان ينبغي عليها أن 
تقارن بين عدوانية الذين شاهدوا فيلم «كلاب القش» كاملاء وهؤلاء الذين 
شاهدوا النصف الأول منه (المثير للغضب) هي تجارب يبدو أنها لم تتم 
حتى الآن. وهكذا يفشل عدد كبير من البحوث التي وجهت نحو فحص 
فرض التطهير في إيضاح المتغير الأكثر أهمية في هذا الموضوع 21. 

والوضع معقد أيضا بالنسبة لموضوع الجنسء فعلى المدى القصيرء في 
الأقل. تزيد أغلام الإثارة الجنسية من مستوى الدافع الجنسيء وتزيد القابلية 
للاستمناء أو المعاشرة الجنسية (121.1976ء 820:0) . ومع ذلكء؛ فإن الأشخاص 
المدانين في جرائم جنسية كالذين يرتكبون سلسلة جرائم اغتصاب متتابعة 
فأكامة [5680: ومغتصبي الأطفال دهانطم72600 مثلا لا يبدو أنهم قد تعرضواء 
على نحو زائد؛ لأفلام الجنسية؛ في شكلها العام أو شكلها العام والخاص؛ 
المرتبط بجرائمهم التي ارتكبوها. وعلى العكس من ذلك؛ فقد تزايدت 
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الاحتمالات الخاصة بحمايتهم من آثارها عندما كانوا صغار السنء وريما 
كانوا بهذه الطريقة؛ قد افتقدوا وجود نوع من اللقاح؛ الذي ربما كان قد 
منحهم نوعا من المناعة فيما يتعلق بالآثار السيكولوجية المدمرة التي حدثت 
بعد ذلك في حياتهم .(21.1971 اع )0001 ,21,1971 اء صزء]60105) . على كل حال» 
وكما سنرىء فإن هناك طرائق معينة يمكن أن تقوم بعض الأفلام الجنسية 
من خلالها بزيادة احتمالية انجذاب الرجال «الأسوياء» أو وقوعهم في 
براثن القيام بالاغتصاب. 

ريما كان الفارق الأكبر بين العدوان والجنس هو أن دافع الجنس لا 
يمكن حله أبدا من خلال حلول بديلة. فبينما يمكنك أن تجد شخصا آخر 
كي يحارب عنك معركتك أو يقوم بالانتقام نيابة عنك؛ فإنك لا تستطيع أن 
تنيب شخصا آخر كي يضطلع بالجنس بدلا عنك. فالإشباع لا يتم إلا 
بقيامك بهذا الفعل بنفسك (ولأسباب ليست خافية عن أي شخص لديه 
ألفة ما بالبيولوجيا الاجتماعية). وبسبب هذه الطبيعة المميزة للطاقة 
الجنسية (الليبيدو) يكون من الصعوبة بمكان أن يوقر لنا فيلم ما أو مسرحية 
ما تصريفا جنسيا مناسبا. إن أفلام الشهوة والعري يمكنها أن تكون مؤثرة 
في استثارة حاجاتنا الجنسية؛ لكن مشاهدة شخص آخر وهو يصل إلى 
حالة النعاظ الجنسي على الشاشة لا يساهم إلا بالنزر اليسير في تخليص 
الشخص القائم بالمشاهدة من الاستثارة الحادثة لديه. 

والأمرهو هكذاء فالمعنى الوحيد الذي يمكن أن يحدث من خلاله التطهير 
يرتبط بتتابع حالة الاستثارة التي يشعر بها المرء نتيجة لمشاهدته الأفلام 
الجنسية, ثم إكمال هذه الاستثارة. بعد ذلك. من خلال المعاشرة الجنسية: 
أو الاستمناء بعد حدوث هذه الاستثارة مباشرة, مما يؤدي: بعد ذلك إلى 
خفض الرغبة الجنسية في اليوم التالي؛ أو نحو ذلك. 

يمكن تصريف انفعال الخوف إلى حد ما إذا عادت الأمور إلى مساراتها 
الطبيعية في النهاية (كما في حالة ابتعاد الخطر أو ذبح الوحش... إلخ). 

في الأعمال التراجيدية الإغريقية كان الخوف والشفقة من الانفعالات 
الأساسية في الأعمال التراجيدية. لكن الشيء الجدير بالملاحظة هنا أن 
مثل تلك المسرحيات كانت نادرا ما تصل إلى أي نهاية سعيدة لهاء تكون 
ممائلة لتلك النهايات القادرة على تفسير أي عملية تطهير أخرى ممكنة 
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الحدوث. وسنناقش فى الفصل الثالث الإمكان الخاص القائل يحدوث 
بعض أنواع التطهير من خلال خفض الخوف في ظل علاقة الانتماء أو 
التواد الخاصة التي تقوم وتربط بين جمهور المشاهدين. 


9 عى الجمهور 95 1016106ار 

قدم «شف» 9017 (1976 و1979) فرضا تحليليا نفسيا خاصا بالطريقة 
التي يتم من خلالها «التطهير» ‏ من الانفعالات المستثارة ‏ نتيجة المشاهدة 
امن مراص نعي بحت في رقيات الشيا نابت السعجوف صريه قزل :هذا 
البلحيه: [تعكيها واتاهد |الحمهو مسريدية سعينة. رشب تابر هلاه السونعية 
الانفعالات لديه؛ فإن السبب في هذه الاستثارة؛ إنما يكون راجعا في المقام 
الأول: إلى أن اتحدة الخاض بهذه السرحية ينارب مواقف قد حدكت 
فعلا لهؤلاء المشاهدين في حياتهم الخاصة:؛ في الماضيء ومن ثم فإن هذا 
الحدث يستثيرء لديهم ذكريات انفعالية معينة سابقة. أي أن المقصود هنا 
هو أن الدوان لكان يمحن المحن او الغروب الانهدائية الجديدة بل إنها 
فيد إلى الحياة ار لحي كليوز يعض الكروي از لعن القريية رلكن في 
ظل ظروف آمنة تسبياء واقترح «شف» أن التطهير يمكن أن يحدث إذا 
تراكوشرطان اساسيان هها: 

-١‏ إذا كان هناك توحد كاف مع شخصيات المسرحية: وكان هناك تعرف 
بأن الموقف الذي تعاد استثارته الآن: إنما هو نفسه الموقف الذي كانت 
اتقعالامه كن اكاضى اتقعالات شين محلولة. 

ف إذاكاتع هفاك درحة افية من الوفن يان اموق الحالى هو موقق 
آمن حقيقة (أي أنه مجرد مسرحية وليس موقفا فعليا واقعيا). 

وقدم شف أيضا مفهوم «توازن الانتباه» تامع 2 04 ععمدلة6 وهو المفهوم 
الذي اقترح من خلاله الفكرة التي فحواها: أن الأمر المثالي ‏ بالنسبة 
لانتباه الجمهور ‏ هو أن يحدث لهم استغراق تقريبي يتوزع بالتساوي بين 
الاخلة السايكة الى عيب النرهية إكارتها الدييي ومين الحضون اللبن 
(الناشة هن الركى يأن الى إنسانهو يجلس فى مسرو يشاهد المكلين 
يشناركون شى يعض المشاهتد النحيالية).. ضفي مكل هذه الخلروش كنا يففرض 
قد شن اللتكن أن يدث شرن لمات الالضالية الحاسية باكاشن, 
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ويحيق الفشل بالمسرحية إذا لم تنجح في حث أي اضطراب انفعالي لدى 
الجمهورء لكن المحنة التي تعاد استثارتها إذا أمسكت بتلابيب المشاهدين, 
على نحو كبيرء فإنهم يقعون في براثن البلبلة والارتباك (كما كانت حالهم 
في الموقف الأصلي): ولن يتم الوصول إلى أي فائدة علاجية من العمل 
الفني. 

إن التشابه بين هذه النظرية وبين الآلية (أو الميكانيزم) المفسرة للفكاهة 
(كما هي مطروحة في الفصل السابع) هي من الأمور الواضحة. وكما هو 
شأن العديد من الفروض الخاصة بنظريات التحليل النفسيء فإن الفرض 
المطروح سلفا هو فرض يصعب اختباره. هذا على رغم ما يبدو عليه من 
قابلية للتصديق. 

إن أفضل تأييد استطاع «شف» أن يقدمهء هو أن يذكر بعض التقارير 
العلاجية التي أشارت إلى التحسن الكبير الذي يظهره غالبا بعض المرضى 
عقب التفريغ لانفعالاتهم يبدو أنه هذا التحسن ‏ يحدث فقط عندما 
يدرك المريض الموقف العلاجي باعتباره موقفا آمنا غير مهدد . وسنعود إلى 
هذه الغضية الخاضة بالتهنكة الانفعالية العلاجية التي تقوم بها الدراما 
في الفصل الثاني عشر من هذا الكتاب. 


دور اللرساللة ععودددء]3 ع1 2ه غ1ه0 ع1 

أيا كان محتوى المسرحية أو الفيلم (عنف. رعب. جنس صريح... إلخ)؛ 
هناك جانب آخر هو الذي يساعد بالتآكيدء وإلى حد كبيرء في تحديد 
الآثار التي تحدث لناء سواء كانت هذه الآثار جيدة أم سيئّة: ويتعلق هذا 
الجانب بالرسالة أو المغزى 210:21 الذي يحاول العمل الفني أن ينقله. إن 
العديد من- إن لم يكن كل - الأعمال الدرامية تحاول أن توصل فكرة ها أو 
اتجاها ماء تحاول أن تعلمنا درسا ما أو تقنعنا به بطريقة ما. فقد نعتقد أن 
«ماكبيث». مثللكء إئما تتضمن تحديرا ما من الآثار الخطيرة للطموح الجامح, 
ذلك الطموح الذي له تحده حدود وأن «عطيل» تتعلق بمخاطر الغيرة. 
الوقواق» 22 الذى كان معنيا بالإشارة إلى ضرر محتمل الحدوثء؛ وذلك 
عندما يستخدم الطب النفسي كوسيلة للضبط الاجتماعي للسلوك المندفع 
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أو الأخرقء بدلا من كونه وسيلة للعلاج الطبي. إن الأثر الذي ستمارسه مثل 
هذه الأعمال على المشاهدين سيعتمد على مدى نجاح هذه الأعمال في 
تعديل نظرتنا إلى الحياة؛ أي كيف ستوظف هذه الأعمال كدعاية من جانب 
المؤلف (ولنتذكر دائما أن محاولات الإقناع قد تعطي أحيانا عكس النتائج 
المرجوة منهاء وأنها قد تجعلنا أكثر تصلبا ومقاومة في اتجاهاتناء تلك 
الاتجاهات التي قد تسير في الطريق المضاد لمحاولات الإقناع هذم). 

حتى الشيء الذي يبدو ظاهريا «مجرد تسلية» قد ينقل رسالة ما. 
فأفلام «الكارتون» مثل «باباي» و«توم وجيري» التي تصادف أنها انتقدت 
على نطاق واسع باعتبار أن مضمونها يتسم بالعنف. يمكنها ‏ هذه الأعمال 
- أن تعلمنا على نحو غير مباشر رسالة ‏ أو مغزى ما فحواها أن الشر 
لابد أن يحيق بأصحابه أو «القوة ليست هي الحقء وأنها ليست دائما هي 
الغالبة» وهكذاء فإنه مثلما يوضع في الاعتبار الضرر المحتمل الاش 
بالنسبة لمسرحية ما أو فيلم ماء ينبغي أن توضع الفوائد التي قد تجنى من 
هذه الأعمال في الاعتبار أيضا. 

بطبيعة الحالء لا تكون كل أشكال المغزى أو الدلالات المتضمنة في 
الأعمال الفنية في مصلحة المجتمع: فبعض الأفلام كسلسلة أفلام «راميو»؛ 
مثلا. قد ينظر إليها باعتبارها تبرر العدائية الجماعية الخارجية. وقد 
شعر العديد من الناس بعدم الارتياح عندما استشهد رتيس الولايات المتحدة 
«رونالد ريجان». بعبارة «كلينت استوود» 2 الشهيرة «تقدم... اصنع تاريخي». 
وذلك في سياق يتعلق بمواجهة دولية. 

وبينما قد يستهجن بعض الناس الأعمال الفنية الإباحية وذلك لأنهم 
يستشعرون تهديدا ما من خلال هذه النزعة الجنسية الصريحة:؛ فإن أصحاب 
الحركة النسوية قاوز «نمع] معنيون أكثر ‏ وعلى نحو عمليء بالرسائل الضمنية 
أو الخفية التي قد تنقلها مثل هذه الأعمال. أي الطريقة التي يمكن من 
خلالها أن تقوم هذه الأعمال بتعديل الاتجاهات ومن ثم السلوك؛ نحو 
المرأة. وقد راجع ماسترسون (1984) الشواهد القائلة بأن أنماطا معينة من 
«الأغلام الإباحية» تزيد احتمالية قيام الذكور بجرائم اغتصابء وذلك من 
خلال تدعيم هذه الأعمال لنوع من الإدراك الخاص للنساء وهو إدراك 
يعتبرهن مجرد موضوعات جنسية: أو بقايا مهملة؛ أو أنهن يستمتعن في 
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النهاية بمثل هذه الممارسات السادية ومثل هذا الجنس القهريء وأنهن 
يحصلن على المتعة المثالية من خلال هذه الطريقة. 

إن كلمات العديد من «أغاني البوب» الحديثة كلمات مثيرة جنسيا وعدائية 
على نحو واضح. وتعتبر أغاني الراب 7# على نحو خاص.ء متميزة عرقيا - 
غالبا - على نحو سمج ومعادية للشرطة؛ كذلك. غفي العام 1992 قام شاب 
في التاسعة عشرة من عمره (من تكساس) كان يقود سيارة مسروقة؛ بإطلاق 
النار على شرطي وأرداه قتيلا عندما حاول إيقافه. وكانت دعوى الرأفة 
التي رفعها المحامون المدافعون عنه قائمة على أساس الزعم بأنه كان واقعا 
تحت التأثير الضار للموسيقى التي كان يستمع إليها وقت ارتكابه للجريمة: 
وكانت كلمات الأسطوانة الغنائية التي كانت مطروحة للبيع التجاري في 
الأسواق في ذلك الوقت تشتمل على كلمات خارجة كثيرة!25©. 

وقد قام المسؤولون عن شركة «تايم ورنر» التي وزعت هذه الأسطوانة 
بتبرتة أنفسهم من هذه التهمة. من خلال الزعم بوجود التزام من جانبهم 
بضمان ظهور أصوات الذين لا صوت لهم, وأن هؤلاء المحرومين من حقوقهم 
وهؤلاء الذين يعيشون على الهوامش ينبغي سماع صوتهم (صنداي تايمز ‏ 
4 أكتوير 1992). 

هناك كذلك القلق الذي مبعثه إمكان أن يلحقنا الفساد نتيجة للرسائل 
المبثوثة تحت مستوى الوعي اليقظء أو عند مستوى ما تحت الشعور 
لقستصستاط5: إنها الرسائل الت تحدث آثارها تحت مستوى العتبة الخاصة 
بالإدراك الواعي. وأحيانا ما اتهم بعض منتجي أسطوانات «البوب» في 
الولايات المتحدة بأنهم يدسون داخل أغاني البوب رسائل ضمنية: أو خفية, 
كتلك الموجودة في مثل جملة «التقط البندقية وجربها» وهي رسائل تدفع 
المراهقين الى الانتحار أو إلى القيام بسلوك مضاد للمجتمع. وأحد مبررات 
مثل هذا الاتهام أن دستور الولايات المتحدة يعمل على حماية كلمات أغاني 
«الروك»!2 الصريحة بينما الرسائل الموجهة عند مستوى العقل تحت 
الشعوري 1 5لاو 6 مه طن 9 (27) قد لا تكون متمتعة بمثل هذه الحصانة. 

لقد تم رفض مثل هذه القضايا حتى الآن؛ وذلك لأن رافعيها لها قد 
فشلوا فى إثبيات وجود تلك التحريضات تحت الشعورية المزعومة, هذا إذا 
كتجاوؤنا هخ الفاعلية الكاستة بيذ التحررضات. 
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إن الشواهد البحثية المتعلقة بآثار الإقناع 055هنة,ءم تحت الشعوري 
شواهد مختلطة. ويعتقد معظم الخبراء أن المثيرات التي تقع حقيقة تحت 
مستوى عينة الشعور أو بالأحرى خارج حدود الإدراك الممكنء لا يمكنها أن 
تؤانهى سلوكناء زينما طك المثيرات الى نهم /خارج وين انساني (ولكن 
نكن إدراقيا أو همي كك الأضاء لبوا كه ما كته |10زلر ضر كينا: 
روقطيق هذا يطبيية السال حلئ الإأعالانات الت حريجه شن كل كان عرزن 
والتي قد نعتقد أنه يمكننا تجاهلهاء. على رغم أننا لا نسجل مثل هذه 
المثيرات في أذهاننا بشكل واع؛ وذلك لآن انتباهنا يكون موجها إلى اتجاهات 
أخرى الإداغاى رشو هذا تتاكر به انير ]كينا ينا يسوبد ولاك على لمر كبري 
لآن وسائل دفاعنا الإدراكية تكون على حالة كبيرة من الضعف إزاءها. 


الرشاسة متطىهمجمعه 

الأمرالذي لا شك فيه أنه في الوقت الذي نجني فيه بعض الفوائد من 
الخبرة المسرحية. هناك بعض المخاطر التي ينبغي وضعها في الاعتبار 
أيضا. إن إطلاق سراح الغرائز والانفعالات بشكل مطلقء إلى وقتنا هذاء 
قد يجلب الخطر حتى للمؤدي نفسه (الذي قد تكون هناك بعض عوامل 
الذهان مترسبة بداخله). ولبعض الأفراد من المشاهدين للعمل الفني كذلك 
(قد يكوئون فاسدين أخلاقيا مثلا) أو لأغراد من الجمهور العام (أي ضحايا 
الاغتصاب أو العنف خارج المسرح): أو للمجتمع بشكل عام (وذلك من 
خلال إحداث حالة من عدم الاستقرار السياسي مثلا). وقد يفترض في 
كل هذه الحالات. أن الخطر الأعظم إنما ينشأ عقب قيام الآداء باستثارة 
الانفعالات القوية كالغضب أو الإحباط؛ من دون وجود أي متنفس أو حل 
مناسب لإعادة طمأنة أو تهدئة الأفراد الذين استثيرت بداخلهم مثل 
هذه الانفعالات. 

إن الاهتمام الخاص بمثل هذه الأمور ليس جديدا. قفي عالمنا المعاصر 
تفرص التليقتزيون للوجوم على تنغو بخاصن: آما قاعابت الموسيقي والميلود راهنا 
فقد كانت تعتبر مفسدة للأخلاق في العصر الفيكتوري. وفي القرن الثامن 
عشر اتهمت «أوبرا الشحاذين» 2نءم0 «مدووء8 ع1 التي ألفها «جون جاي» 
07 سطاوة بأنها مسؤولة عن زيادة السرقات في الطرق العامة. وذلك لأن 
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قاطع الطريق ماكهيث 112116200 تم تصويره في هذه الأوبرا باعتباره بطلا 
من الصناديد. 

هناك أيضا تاريخ طويل من الاتهامات الموجهة للأوبرات التي ألفها 
فاجنر ودوه77 09 والتي وصمتها بأنها ذات عواقب ضارة حتى على شاجنر 
نفسه. فهو لم يكن متسما فقط بالتعاظم والاستغلال للآخرين بشكل كاد 
يصل به إلى مشارف المرض النفسيء لكنه كان أيضا يخشى احتمال أن 
يؤدي التعبير عن أفكاره ومشاعره. خلال أعماله: إلى تهديد رجاحة عقول 
الآخرين. فقد كتب «فاجنر» خطابا إلى محبوبته «ماتيلده فميزنيدونك» 
عل00دء17765 1121106 يقول فيه: «طفلتيء إن تريستان هذا يتحول إلى شيء 
مخيف. يا له من فصل ذلك الفصل الأخير!! إنني أخشى أن تمنع هذه 
الأوبرا ما لم يتحول الأمر كله إلى نوع من المحاكاة التهكمية بوهوم ”2 من 
خلال الإنتاج الرديء. إن أشكال الأداء المتواضع هي فقط بإمكانها أن 
تنقذني. أما أشكال الأداء كاملة الجودة فمن المؤكد أن تدفع الناس إلى 
الجئنون. إذنني لا أتخيل حدوث أي شيء آخر». (77 .م 1969 عععة31) . 

قد يبدو ما سبق أن قاله هاجنر بمنزلة اللغو الذي لا طائل من ورائه؛ 
إذا لم نعرف أن التينور مومع" الذي قام بغناء دور «تريستان» في هذه 
الأوبرا فى أول عرض لهاء قد مات عقب الأداء بوقت قصيرء وهو فى حالة 
عن اليقن فيش ون 610 كان يهذي تخاؤلها سرادت تقار مووداة (019469. 

وقد اعتبر ماجنر عمله هذا مسؤولا عن ذلك الموت: على رغم أن الأمر 
بطبيعة الحال قد يبدو بمنزلة المصادفة المحضة. وقد حاقت أقدار مماثلة 
بمغنين عديدين كانوا مشهورين في زمنهم, كان اثنان منهم يقومان بدوري 
«تريستان» و«برونهيلده». إن التقمص الشديد لدور ما قد يبدو أحيانا - 
على رغم إرادة متقمص الدور نفسه ‏ ذا آثار مهلكة؛. كما حدث ذلك مثلا 
عندما مات «الباريتون»2" الأمريكي؛ فعلاء تقريبا عند نقطة معينة تقع في 
نهاية أدائه لدوره في «قوة القدر» ستامو7ط زه عمرمة 3306 , 

إن هؤلاء الذين يشجبون موسيقى فاجنر. ويقولون إن الشر ملازم لهاء 
إنما يطرحون قضية مقبولة ‏ ظاهريا فقط ‏ حول الآثار المدمرة اجتماعيا 
لهذه الموسيقى. وكما قال ماجى 113666 (1969) فإن هذه الموسيقى «تتحدث 
بفصاخة بالغة القوة عن رغبات الزنا بالمحارم. وعن النزعة الجنسية غير 
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المقيدة. وعن الكراهية والحقد. وعن الجانب المظلم من الحياة». أي أنها 
تعادي المجتمع؛ ومن ثم غلابد أن لها جاذبيتها للأفراد غير المتزنين؛ وكذلك 
المصابين بحالات من البارانويا (أو ذهان العظمة). لقد عشق هتلر هذه 
الموسيقى؛ كما يوجد بعض الأفراد الذين يعتقدون أن هذه الموسيقى قد 
وفرت الطاقة الدافعة للحركة النازية وللفظائع التي ارتكبتها وحتى أيامنا 
هذه مازالت أعمال فاجنر محرمة بطريقة فعالة في إسرائيل: كما أن 
بعض الأفراد يعترفون بخوفهم مما قد يطلقه تعرضهم البالغ لموسيقى 
فاجنر بداخلهم من انفعالات. 

من الصعوبة بمكان أن نقوّم مدى صدق مثل هذه المخاوف. ومن الواجب 
أن نتحاشى قراءة الكثير من الكتابات حول الموت الطارئّ لأحد المؤدين على 
خشبة المسرح. فالنوبات القلبية تحدث للأفراد في مواقف عدة مختلفة, 
فهي تحدث لهم خلال نومهم على نحو يمائل تقريبا حدوثها في أثناء 
مشيهم الهوينى أو ممارستهم الحب. وعلى الشاكلة نفسها يمكن للأفراد 
غير المتزنين أو الذهانيين أن يحصلوا على الهاديات أو المعنيات وعد© لسلوكهم 
من أي مصدر متاح فعلا: من قصيدة لوليم بليك 81516 .217" أو لوحة حفر 
عنطعء لهوجارث دنعدع1]/”* أو من العهد القديم أو من اكتمال القمر. وقد 
يكون من المستحيل حماية مثل هؤلاء الأفراد من مثل هذه المثيرات المثيرة 
للسلوك العنيف أو الجنوني, ولذلك ينبغي علينا أن نتردد قبل أن نلوم عملا 
فنيا ونتهمه بالمسؤولية عن فعل مضاد للمجتمع؛ قد يبدو ظاهريا أن هذا 
الفعل قد استلهم هذا العمل كمحرك له. لم تمنع هذه الحجة المنطقية 
السلطات في جميع أنحاء العالم؛ وعبر التاريخ: من أن تأخذ على عاتقها 
مهمة تقرير ما إذا كانت ستسمح. أو لا تسمح. للجماهير برؤية بعض 
الأعمال الفنية في المسرح أو السينما. وأحيانا كما هي الحال: في المجتمع 
الأوروبي المعاصر يكون الجنس والعنف خاضعين للتحكم. لكن الرقابة تاريخيا 
كانت غالبا مدفوعة أكثر بالضوابط السياسية أو الدينية. 

لقد تم عرض «طرطوف» لمولييرء التي هي ملهاة تتهكم على النفاق 
الديني لليلة واحدة العام 1667؛ وذلك قبل أن يتم تجريمها في فرنسا؛ وهدد 
كبير الأساقفة في باريس بحرمان أي شخص من حقوقه الكنسية إذا ثبت 
أنه قرأ هذه المسرحية حتى بشكل سري. 
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إن ما حدث منذ ذلك التاريخ هو تغير بالغ الضآلة؛ ففي تاريخ أكثر قربا 
يعود الى العام 1967 فقط حرمت سلطات الكنيسة على أتباعها من 
الكاثوليك مشاهدة أي إنتاج قادم من لوس أنجلوس. لقد حرمت مسرحية 
«بومارشيه كتهاعتهسوء8» التي اعتمدت عليها أوبرا «زواج فيجارو» 
1150 01 113111286 16 لموتسارت 60 وزلك سليب متحتواهنا المعادي للطيقة 
الأرستغراطية ولم تفلت هذه الأويرا من قبيضة الرقبا إلا سيب لفتها 
0 أو غير الدارجة؛ وكذلك موسيقاها الابتهاجية الصاخبة التي 

عتّقد بأنها كافية لتحريف رسالتها السياسية وجعلها غامضة:؛ ومع ذلك 

فإن بعض المؤرخين يعتبرون هذه الأويرا من العوامل المساعدة على إطلاق 
شرارة الثورة الفرنسية وعلى إثارة سلسلة من عمليات الغليان السياسي 
عبر قارة أوروبا كلها . 

وقع «ظردي» و7 77 في مشاكل أيضا مع الرقباء في إيطالياء وذلك 
لأن أوبراه كانت تعالج موضوع الطغيان؛ وهو موضوع تدبرته السلطات 
باعتباره يتصل بها على نحو وثيق. ومن ثم لم يكن بد من تغيير الشخصيات. 
فمثلا ظهرت شخصية دوق مانتوا 1130002 في أوبرا «ريجوليتو» ماعامع11 
بدلا من شخصية الملك باعتبارها أقل منزلة منه. كما تم تعديل الأماكن 
ديف هون بنيرة إقالسويك أبعت ثرو الايد كي أويرا جملة الرخسن 
التنكرية 8211 لعكاقة]8 عط1) . 

وتعتبر أويرا توسكا 70508 لبوتشينى نصلءعنط 2390 مثالا آخر على الأوبرات 
المهتمة بتصوير فساد «الطبقة الأرستقراطية», وهي ذات موضوع ثوري 
ولذلك اعتبرتها الرقابة ذات تأثير مهدد . 

أحيانا ما ينهض علماء النفس في قاعات المحاكم ويقولون إن هذه 
الكتب ‏ أو إن هذه الأفلام ‏ ليست لها أدنى قدرة على إيذاء أي مخلوق. 
وهذا+بالتاكين» غانبانها كون شير عقيفي, قاى عمل كني ينوم غيرة 
انفعالية شديدة لابد أنه يحمل عنصرا ما من عناصر المخاطرة. وهكذا فإن 
القضية الحقيقية التي ينبغي أن نوليها اهتمامنا هي أن نوازن بين الجوانب 
الفسجانيةة والسابية الخاصة ةا العيق: طيق كفادل القيية السايير + 
غيرها من القيم الخاصة بالعمل ‏ ذلك الخطر الذي لابد أن يقع الأفراد 
تحت تأثيره السلبي؟ إن :مثل هذه الأمور ليس من السهل تقديم إجابة 
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مناسبة لها الآن. 

هناك كذلك القضية المتعلقة بمن ينبغى عليه أن يقرر الصواب؛ ولمن؟ 
فالانشغال باستقامة الأفراد غالبا ما يكون هلها واهيا للدافعية السياسية, 
فهؤلاء الذين يتسنمون ذروة السلطة يريدون الحفاظ على الوضع الراهن, 
ومن ثم يخافون من الفن «الثوري». ولحسن الحظء تمتلك المجتمعات 
الديموقراطية فرصة للتغير من خلال وسائل غير عنيفة. موجودة في 
صميم بنائهاء ولذلك ليست هناك حاجة في مثل هذه المجتمعات للخوف 
من الانفعالات الثورية التي يوحي المسرح أو أي شكل آخر من الأشكال 
الفنية بها. 

هناك قلق خاص في أيامنا هذه من أن موسيقى «البوب» وكذلك الثقافة 
المحيطة بهاء قد تكون مسؤولة عن ذلك الانهيار الحادث في القيم الأخلاقية 
المرتبطة بالجنسء وبغيره من جوانب السلوك. خاصة لدى الشباب الصغار. 
وعلى رغم أن مثل هذا القول قد يبدو أمرا مؤكدا. ولا يمكن تفنيده. من 
وجهة نظر الجيل الأكبر؛ فإن هناك بديلا آخر قد يمكن طرحه هنا . ويقول 
هذا الطرح البديل إن موسيقى البوب هي موسيقى تعكس زيادة عامة في 
التسامح والتساهلء. والسلوك سبي الطراز أكثر من كونها مسببة لهما. 
وحتى يمكن الوصول إلى حل معين خاص حول نمط الأسبقية السببية بين 
الحركات الاجتماعية والتعبير الفنيء يبدو أن التفسير التالي هو التفسير 
الذي يتفق مع الحقائق على نحو أفضل. فقد قام كل من «مور» و«سكيبر» 
و«ويليس» )١1979(‏ 1115ة/71 عع موممن!5 ,32100:6 بتحليل مضمون أسلوب الأداى. 
وكلمات الأغنيات,» والحياة الشخصية لفناني موسيقى البوب وسصم151]/! هط 
على مدى العقود الثلاثة الأخيرة. وقد كانت النتيجة النهائية التي توصلوا 
إليها هي أن موسيقى «الروك» تقوم بتمثيل المعايير الاجتماعية بداخلهاء 
على نحو واضح. أكثر من كونها تعمل على بدء التغييرات في هذه المعايير. 

ويبدو أن اختيار نجوم موسيقى «البوب» المحبوبين من جانب معجبيهم 
إنما يتم بالطريقة نفسها التي يختار بها المجتمع قادته. إلى حد كبير. من 
خلال عملية إجماع معينة. 

وبسبب ذلك الاستخدام الخاص لموسيقى «البوب» الخاصة: بأي فترة, 
من جانب الشباب للتعبير عن تمردهم ضد الجيل الأآكبر. فإنه يكون من 
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السهل بالنسبة لهؤلاء الكبار أن يصلوا إلى اعتقاد مضمونه أن هذه الموسيقى 
هي السبب الأساسي في الانحلال الأخلاقي. 

وقد يفسر هذا تلك المطالب المتكررة دائما بالرقابة على موسيقى البوب» 
وكذلك الفشل النهائي في قمع ذلك الشر المتخيلء الذي يعتقد أن هذه 
الموسيقى مسؤولة عنه. 


كشف الغطاء عن المؤلف 0نادتخ ع0 2ه عتتدمي:8 

عرف محللو الأدب. منذ وقت طويلء أن أي عمل خياليء وربما الدراما 
بشكل خاصء إنما يكشف عن شيء ما خاص بسيكولوجية مؤلفه. وهذا هو 
المبدا الذي عرض يفن الافتارات الأسعائلية 597 الشحضية كاحتيان 
«بقع الحبر لرورشاخ». أنه يكون نشطاء وإلى مثل هذا الافتراض تذهب 
النظرية التي تقف خلف الاستخدام التشخيصي لقصائد المرضى ولوحاتهم. 
فكلما زاد إطلال الأفراد على مصادرهم الداخلية الخاصة خلال إنتاجهم 
للعمل الفنيء زاد اعتمادهم على خبراتهم وحاجاتهم وانشغالاتهم الشخصية 
خلال الإبداع. 

إن الكاتب المسرحي الذي يكتب حوارا عن نابليون؛ عليه أن يتخيل نفسه 
موجودا في عقل هذه الشخصية. بالدرجة نفسها التي قد يتصور بها 
المريض الفصامى بالبارانويا (أو ذهان العظمة) أنه هو ذاته نابليون. فقد 
يقوم هذا الاريك بالاتكاء بنفسه على هذا الجانب من الشخصية بشكل 
حاد. وقد يعجز عن التمييز بين الوهم والحقيقة. ومن ناحية أخرى فإن 
الفرق الجوهري بين الكاتب المسرحي وهذا الفصاميء إنما يتمثل في مدى 
مناسبة إنتاج كل منهما أو سلوكه لأعداد كبيرة من البشرء وكذلك 
في تلك المهارة التي يوثق كل منهما من خلالها خبراته وتخييلاته (,مناووظ 
76 

عندما يدخل كاتب المسرحية إلى عقل شخصياته المتنوعة يتطلب هذا 
منه بالضرورة أن يستخدم الخيال القائم على أسس مرتبطة بخبرته الخاصة. 
فخلال ابتكاره ل «ماكبث». قد يكون شكسبير قد وضع نفسه في ذلك 
الجانب المتحجر القلب والطموح من شخصيته الخاصة؛ وخلال كتابته 
الخاصة لكلمات الدور الخاص بالليدي «ماكدوف» في هذه المسرحية لابد 
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أنه فحص المشاعر الرقيقة والودودة الخاصة به (أي بشكسبير ذاته). وقد 
يقيم المؤلف شخصياته ‏ كذلك ‏ على أسس تتعلق بأشخاص آخرين يعرفهم 
بشكل جيد أو لاحظهم بشكل وثيق. 

ومع ذلك. تظل هذه المسرحيات: مثلها في ذلك مثل الروايات. مشتملة 
غالبا على مضمون ما يتصل بالسيرة الذاتية للمؤلف. 

يخشى بعض المؤلفين من الغرابة الخاصة التي تكون عليها الأعمال 
التي يبدعونهاء فقد يعتقد الناس أنهم مصابون بالجنون أو الانحراف. 
فعندما كتب «أونيسكو» مسرحيته الأولى «المغنية الصلعاء» 2دهلقصتمم كلدم 
تردد في أن يقدمها للتمثيل على خشبة المسرح: وذلك لأنه شك في أنها قد 
تحظى بقبول أي فرد آخر غيره. وقد كان هو نفسه مبتهجا وراضيا عندما 
اكتشف أن الجمهور قد تعامل مع هذه المسرحية باعتبارها مسرحية طريفة 
ومرحة؛ وهكذا استطاع أن يفهم ‏ على نحو واضح ‏ أن التخييلات الخفية 
التي خشي منها قد تكون نشأت عن حالة خاصة مؤقتة من الجنون كانت 
موجودة لديه في وفت معين. 

قد يساهم ذلك الميل الخاص نحو العصاب أو الذهان في العملية 
الإبداعية. فالعديد من المؤلفين الموسيقيين البارزين كانوا يعانون من ذهان 
الهوس - الاكتئابي 15م 53م عتكزووع1مع1/13116-0 (00 وقد كانوا من هؤلاء 
الذين يظهر إنتاجهم على نحو خاص خلال قترة الهوس من هذا المرض أو 
من هؤلاء الذين تكشف أعمالهم عن تقلبات مزاجية تماثل حالة الكاتب 
المبدع (1990 ,2ءطة”0 ,1987 ,8:356) . قد يضع كتاب المسرح أنفسهم في قلب 
اضطراباتهم العقلية الخاصة من أجل توليد مادة مثيرة للاهتمام في 
أعمالهم. فقد وجد «جيمسون ‏ دههنصدز» (1989): أن نسبة لا تقل عن 7/63 
من كتاب الدراما قد تلقوا علاجا مضادا لبعض الاضطرابات النفسية التى 
عانوا منهاء وكان معظم هذه الاخنظرابات معلا بالاككاب: وييد و أن الشعراء 
هم أيضا معرضون للاضطراب على نحو عميق. فنصف الشعراء الذين 
درسهم جيمسون عولجوا من الأمراض الهوسية ‏ الاكتئابية بعقاقير مثل 
الليثيوم أو مضادات الاكتثاب. وتلقوا أيضا علاجا بالصدمة الكهريائية 
367 أو أمضوا وقا ما بالمستشفى. ليس من الضرورى أن يكون المرء 
مجنونا بالطبع كي يصبح مبدعاء لكن الشيء الواضح ظاهريا أن الجنون 


المسرح والتعبير الإانسانى 


قد يساعد على الإبداء0". 

وقد أكدت التحليلات الوراثية التي أجريت بأسلوب المقارنة بين التوائم 
تلك الصلة بين الإبداع والذهان2". 

تجتذب المسرحيات المشاهدين:؛ وقد يتم تفسيرها عند مستويات مختلفة 
من المعنى (1976 هناوو8). هفي المقام الأول هناك مستوى الواقع العياني 
'اأذلهء: عاءنهم00 حيث يتم تركيز الاهتمام عنده على ما تفعله الشخصيات 
أو تقوله فعلاء فمثلا قد يعاني أحد ممثلي الكوميديا في ملهاة تهريجية 
لعمرمء 430 معاناة واضحة من أجل إصلاح سيارته الحرون المعطلة: 
أو يقوم أحد الأمراء بالتحري حول موت والديه المثير للشك ويحاول أن 
يستجمع شجاعته لقتل المجرم المحتمل 97 ). هذا هو الشكل الأبسط من 
التذوق: لكنه قد يكون المستوى الكافي تماما لإحداث السرور الخاص بوسيلة 
ما.من وساكل التسلية: 

ثانيا: هناك ذلك المستوى الخاص بالمجاز الشعري أو المجاز الجمالي 
:مطمماء] عناءه2: وحيث تستثار روابط أليجورية 3 أكثر اتساعاء. كما هى 
الحال مثلاء بالنسبة للفكرة التى تنظر للانسان والآنة باعكبا رهما أعداء 
طبيعيين: أو كما في حالة تلك المعضلة الأخلاقية الخاصة بما إذا كان 
الانتقام دافعا مبررا لسلب حياة شخص آخر. وتستغرق معظم الأعمال 
الدرامية المهمة بنفسها على نحو مناسب في تلك القضايا الاجتماعية 
والفلسفية الأوسع والمماثلة لهذه الأفكار والمعضلات: كما يقضي المشاهدون 
الأذكياء الكثير من أوقاتهم في متابعتهم للعمل الفني عند هذا المستوى 
الخاصء الذي يكمن خلف مستوى سطح العمل ا3-1»86ا116 بدلا من الاكتفاء 
بالمستوى العياني السابق. 

أما المستوى الثالث من التحليل الذي يهتم به نقاد الأدب وعلماء نفس 
الديناميات 7 على نحو خاصء فهو مستوى يتعلق بالتأمل حول الحياة 
التخييلية (أو التهويمية) للمؤلف. وهنا يتم طرح التساؤل من أجل معرفة 
تلك الجوانب من سيكولوجية المؤلف التي كانت هي المحددات المؤثرة في 
اختياره الموضوعات المتكررة التي كتب عنهاء وكذلك من أجل تحديد الطريقة 
التي تستجيب من خلالها الشخصيات في أعماله المختلفة للمواقف التي 
تجد نفسها متورطة فيها . فهل يشعر المؤلف بانعدام الأمن في السياق الذي 
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يتقدم على نحو سريع والذي تقدمه التكنولوجيا إلى الدرجة التي تكون 
سيارته الخاصة به هو نفسه؛ قادرة على أن تجعله يشعر بعدم الكفاءةة هل 
كان يعاني بشكل خاص في طفولته. وذلك لأن والدته قد اغتصبت حقوقه 
من خلال رجل آخر كانت الأم تصر على أن يناديه ذلك الطفل بلقب 
«عمى» 57 هناك احتمالات عدة هناء ومن المثير للامتمام أن 
نتأملهاء هذا على رغم معرفتنا بأن التحقق منها لن يكون دائما أمرا 
ممكنا. 

استخدم كتاب الدراما التفاعلات بين هذه المستويات عبر التاريخ: كي 
يضيفوا عمقا سيكولوجيا لأعمالهم. ففي التراجيديا الإغريقية كان 
«الكورس» يؤدي دوره كمعلق على الأحداث؛ يعمل على إلقاء مزيد من الضوء 
على الحقائق الكلية التي تقوم الأحداث الفعلية بتمثيلها أو بالإبانة عنها. 
كذلك اشتملت المسرحيات الأخلاقية فى القرون الوسطى على شخصيات 
تجسد المبادئٌ العامة, لكنها كانت أيضا قابلة للتعرف عليها باعتبارها 
شخصيات خاصة موجودة في الواقع الاجتماعي. 

ويصدق الشيء نفسه على أوبريتات (أو الأوبرات الخفيفة) ل 
«جيلبرت» 7 و«سوليقان» التي يمكن الاستمتاع بها باعتبارها مجرد لغو, 
لا معنى له؛ أو باعتبارها سخرية اجتماعية لاذعة. فشخصية «سير جوز 
يف بورتر» الذي ظهر في العمل المسمى 0310:6زط 11115 على أنه السيد الأول 
للبحرية على رغم أنه لم يذهب إلى البحر طيلة حياته. هي شخصية قد 
صيغت على منوال شخصية الناشر وبائع الكتب الشهير «و. ه سميث» 
ماند؟ .278.11 الذي يتناسب معه هذا الوصف في المسرحية. وعلى المنوال 
نفسه؛ فإن الكتب التي ألفها دكتور سيويس 55ناء5 .101 وكذلك أفلام الكارتون 
التي قدمها والت ديزني قد يتم الاستمتاع بها عند المستوى العياني؛ لكن 
يظل هناك عادة مغزى أعمق يبدو واضحا للراشدين: وإن كان خافيا بدرجة 
ما بالنسبة لوعي الأطفال. 

تعتمد الدلالة الرمزية لمسرحية ما بشكل جزئى على الإدراكات 
والامضامات الأونيية المشافدية:فالسرحية الظليمية يشي اتخظار 
جودو» 7) تتعامل بشكل واضح مع التوقعات المحبطة؛ لكنها فسرت أيضا 
تفسيرات متنوعة وفقا للمناخ السياسي السائد في الدولة التي مثلت فيها . 
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قعلاة ماكسرها المشاهدون الذين يتوق إلى التقاهة الأنجاو اأمريعية من 
خلال بعص الفتسميرات الدونية:.واما الكتاكحون الأجراء الحراكريون كسس 
فسووها بأعتبازها تشيو إلى الوعود الكفيرة الح الغ قفة قط بالإسلاج 
الزراعي. أما البولنديون فقد فسروها في ضوء خبرة الاستقلال الوطني 
الذي طانا حرموا عنه. إن ما تستكيرة السريحية ثنببها هو مجرد عاطفة, 
أها المكتاهدون اتشدية كيسهموة السياق الناسب لقتسي هذه الناظفة: 

يصدق كثير مما سبق على العمل المسمى 0016 عمنظ «دورة الخاتم» 
لقفاجنر. فالغفموض مقدم فيه على نحو متعمد لتوسيع مدى جاذبيته؛ 
كذلك يكشف المخرجون الذين يحددون المشاهد والشخصيات والحقبة 
الزمنية على نحو معيق خذا ف اعبالهمد عن كركيع علي إدراك يمل 
واحو تطاسية الس كنيد اموه رذ القاسد بي يضيقين اقدق 
الذي يمكن أن يتحرك خيال الجمهور خلاله. وهناك أيضا ذلك الخطر 
المتمثل في أن التفسير المحدد للمخرج قد يعوق العملية التي أطلقها الكاتب 
كي ينبه منطقة ما تحث الشعور تدى الجمهور بطرائق أكثر اتساعا وأكثر 
شخصية في الوقت نفسه. لا يوجد أي شيء يمكنه أن يمنع متلقيا ما أو 
ناقدا معينا من رؤية أشياء معينة في مسرحية ماء أكثر مما قصده الكاتب 
أو أكثر مما كان واعيا به في وقت كتابته للمسرحية. 

ولعبية | لوز تقييه :9 يكو نذا لكر موري ا محدانا لقول لوس بلقاي 
والناقد ‏ كانا على خطأً في رؤيتهما هذه. فعقدة أوديب المفترض وجودها 
لدى هاملت (1986 ,ع8ه]72 » نم8 ) ريما كانت تمثل جانيا من استبصار 
#كسير التخاض طول الطبيعة التشرية وهم عانن تنه بطويعة سا كل 
هذه التشميية أورريها كانت هذه المكدة بكمثل سانيا مو تحهوانب 
العصية التكسيي ذانياء وظ عنال رفك السافي قيهن وهلي لجو غير 
متعمد ‏ إلى عمله. وهناك تفسير بديل آخر يتمثل في أن عقدة أوديب هذه 
قد تكون موجودة فقط في الخيال الفرويدي للناقد الذي يلاحظ وجودها 
في العمل القدي وم المسمب معرظة السقيفة وريما كانت معركتها شييق 
ذات آهمية كبيرة: مادام العمل مشسما يمكل هذه القوة على إقارة الأشكان 
والشافن لنرى العديد هن الدان وغلى مدى مكل هنذا الحزمين 
الطلويل. 
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الأفكار المستحوذة على مؤلفي الموسيقى والكتاب 
115 عل 5ل1ء05م0012) 01 25م زووء05) 

عندما ننظر إلى أعمال أعظم كتاب الأوبراء من المحتمل أن نرى في 
هنذم الأمجال موطبوفات ركيسية [لبدات] جد وه اكز على نحو ملحو 
بحيث تبدو كأنها تفضح انشغالاتهم الشخصية. ومن الممكن أن يكون هذا 
صحيحا أيضا حتى بالنسبة للمؤلفين الموسيقيين الذين لم يكتبوا كلمات 
أعمالهم الغنائية الخاصة بهم. وذلك لآنهم يكون لهم نفوذهم الكبيرء عادة, 
في اختيار الموضوعات التي يلحنونها. 

تظهر المشاهد الخاصة بالعلاقة بين الآب وابنته على نحو خاص بتكرار 
كبير في أوبرات «فردي». ويتمثل الشكل النموذجي هنا عادة كما يلي: أن 
هذين الشخصين يحب أحدهما الآخر على نحو شديد العمقء. لكن الأب 
غاليا ما ينقد ابنته بطريقة ماسازية معينة: وريه كان هذا مرتبطا بالحفيقة 
المعروفة. وهي أن زوج قردي الشابة وكذلك اثنان من أطفاله قد ماتوا 
خلال فترة عامين فقط. وقد حدث هذا فى بداية نشاطه الموسيقى. فى 
ذلك الوقت كان فُردي يحاول كتابة أوبرا شسورية عنصم 3 (50) والأمر 
المثير للدهشة أن هذه الأوبرا قد نجحت. لكن هردي في لحظة ما شعر بأنه 
لن يستطيع الكتابة ثانية . لكن ما حنظ مد سمهو انكل استطاع متابعة 
عمله فكتب أعماله التراجيدية الكبيرة». والكثير من هذه الأعمال (مثل: 
«لويزا ميللر» :»11111 ددكندآء ودريجوليتو»»؛ و«لاترافياتا» 152128 1.2 و«دسايمون 
بوكانجرا» 8ععمةءء80 دممز5) يهيمن عليه موضوع فقد الوالدين لأبناتهم. 
ومن الواضح أن مأساة فردي الشخصية قد هيأته كي يكتب حول هذا 
الموضوع بقوة خاصة؛ واستبصار عميق معين. 

أما بوتشيني فكان متخصصا في إخضاع بطلاته الجميلات والضعيفات 
للعذاب البطيء والانهيار النهائي. وقد كان ذلك العذاب والانهيار يحدثان 
نادي أقراد اران او مضانين. ولا يعني هذ والضرورة [ ند كان يمرك إلى 
التخييلات السادية. فالأكثر احتمالا أنه قد وفق في الوصول إلى معادلة 
ناجحة تتعلق بالموضوع العاطفي الذي كان يستطيع أن يكتب عنه أفضل من 
غيره من الموضوعات؛ وربما كان بوتشيني؛ على نحو خاصء. مأخوذا. في 
شبابه بأويرا «لاتراشياتا» لقردي (كما كان يحدث عادة: بالنسبة لأي شخص 


412 


المسرح والتعبير الانسانى 


حساس) وعلى نحو كان له ما يبرره في تلك الفترة؛ وأن هذا العمل ظل 
النموذج المثالي بالنسبة له على مدار حياته. 

وتعتبر أوبرا «لاروندين» عصنلهه2 هآ التي ألفها بوتشينى وهى التى تؤّدى 
اقل من كيرها مقارنة يآويراته الأنخرى تغربيا: مجر إعادة ضياغة لأويرا 
«لاتراشياتا» لثردي. وربما كان بوتشيني قد عانى كثيرا من ذلك: لكن العديد 
من الأوبرات المفضلة التي قام بتأليفها يتضمن أصداء خاصة من هردي؛. 
وقد قام بنجامين بيرتين ('” هعارز منسدزمء8 - حيال الشباب من الذكور 
بما قام به بوتشيني مع الفتيات الجميلات: فقد أخضعهم (أوبراليا) للمعاملة 
القاسية اللاإنسانية. وريما قد كان توجهه الجنسي المثلي وثيق الصلة بهذا 
الوضوع هذا إضافة إتى مشاعره الخاضة يان الأخرين يسيكون فيية 
ويستبعدونه نتيجة لذلك؛ وهي مشاعر أدت به على نحو واضح إلى أن 
يفرض على نفسه منفى خاصاء أولا في أمريكاء ثم بعد ذلك في أدنبره: 
عند بقعة نائّية من ساحل «سافوك» 00356 5110116 . 

كتب موتسارت عن الخيانة الجنسية باستبصار وحماسة خاصين قد 
يجعلان من السهل على المرء أن يفترض أنه قد مر بخبرة شخصية تتعلق 
بهذا الموضوع. ويتسق هذا مع شهرته الخاصة كشخص يطارد النساء (زئر 
نساء) . هذا على رغم أنه كان بطبيعة الحال صغير السن حتى عندما 
مات*. وهذا الموضوع شائع على نحو كبيرء في الأعمال الكوميدية بشكل 
عام. 

كتب فاجنر كثيرا حول صراعات القوة. وحول البحث عن المثل العلياء 
وهي موضوعات تتماثل؛ على نحو واضح مع ميله الخاص لأن يكون عظيما 
وطموحا في حياته الواقعية. هناك موضوع رئيسي آخر قد ساد العديد من 
أوبراته آلا وهو الرضبة في أن ينعم بالسلام والخلاض من خلال الموت: 
وهي رغبة تبدو كأنها مستمدة من رغبة شخصية خاصة به في الموت. ففي 
خطاب إلى انرا توزريييك 57 كني اجن (1851) وقول 7 0 ْ 

«عندما أفكر في العاطفة الهوجاء المندفعة في أعماق قلبي. وفي التشبث 
الى يكماق من مفلاله هذا العلب» ياهداب الحياتة ويد برخيكى» بصييدي 
الرعب؛ وعلى رغم أنني مازلت حتى الآن أشعر بهذا الإعصار بداخلي؛ فقد 
وجدت على الأقل سكينة ما يمكنها أن تساعدني على النوم في ليالي الأرق 
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الطويلة. سكينة تتعلق بذلك التوق الأصيل المستعر للموت: للاشعور المطلق. 
للعدم التام. إن التحرر من كل أحلامنا الخاصة؛ هو الخلاص الوحيد 
النهاكى». 

لاحظ العديد من المراقبين أن عمل «أندرو لويد ويبر» ,120آ ع لصم 
ه77 والذي يبدو الأكثر نجاحا وهو «شبح الأوبرا» عط 2ه صره ]صقم عم 
8 عمل يشتمل على عناصر معينة من سيرته الذاتية. خاصة ما يشتمل 
عليه هذا العمل من موضوع رئيسي يتعلق بوجود مؤلف موسيقي موهوب 
شديد الانطواء. ويفتقد تماما الثقة حول شكله الخارجيء وقد قام فيبر 
بالاختيار الخاص لهذا العمل. وهو العمل الذي رفع إلى مصاف النجمية 
(أو النجومية) مغنية سوبرانو جميلة كان واقعا في حبها على نحو مأساوي. 
ويعتبر «و. س جيلبرت» 611005 .77/.5 كاتبا جديرا بالاهتمام على نحو خاص 
من وجهة نظر التحليل السيكولوجي. 

ففي دراسة دقيقة حول العلاقة بين حياة جيلبرت وكتاباته. أرجع إيدن 
(8065)1986 أفكار هذا المؤلف المسيطرة عليه على نحو حوازي ‏ والخاصة 
بالعذاب, وتنفيذ حكم الإعدام؛ ووجود امرأة مسنة ضخمة الجسم. 
ومسيطرة: فى أعماله إلى عمليات التثبيت 29" الانفعالية الناشئة عن أحداث 
خاصة وقنت ليذ المؤلف في طفولته المبكرة. 

وتعتبر هذه الدراسة التي كشفت عن أن مشكلات الكاتب الشخصية قد 
تتجلى في أعماله؛ دراسة مثيرة للاهتمام الشديد من جانب أي شخص 
يكون على ألفة بالأوبرات التي مثلت على مسرح سافوي!*©. 

وتوضح الأمثلة السابقة أن الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) 
التي يختارها كاتب ماء كي يعالجها موسيقياء خاصة عندما تتكرر على نحو 
لا يمكن أن نخطته؛ إنما تعطى ‏ هذه الموضوعات ‏ علامات هادية عن كنه 
الطبيعة الشخضية :الشكلات الخاصية بيذ العام ومداك شيورات كافية: 
يقيناء للاعتقاد بأن هذه الموضوعات المتكررة تعطينا فعلا مثل هذه العلامات 
الهادية. هذا على رغم أن مثل هذه التأويلات الدينامية غير المجاملة هي 
ما ينبغي إرجاؤها بحيث تجيء عقب استبعاد التفسيرات المباشرة الموجزة 
الأخرى البديلة. ْ 

هناك ما يشبه النظرية الأخرى البديلة (نعرضها في الفصل الثاني من 
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هذا الكتاب) وفحواها أن الموضوعات الرتيسية (الثيمات) إنما يتكرر ورودها 
في بعض الأعمالء لأنه يتم اختيارها من جانب المتلقين باعتبارها ذات 
جاذبية خاصة؛ وأن ما يقوم به الكاتب ‏ ببساطة ‏ هو أنه يزود جمهوره بما 
يعرف أهنذا الجمهوز يزيدة؛ أمنا:فيما يتعلق بالأؤيرا»فقد. وصلعنا:- نحن 
الجمهور ‏ في قلوبنا عددامحدودا من المؤلفين «العظام» وأعمالهم؛ وذلك 
لأنهم بصرف النظر عما إذا كانوا يخبروننا بشيء عن أنفسهم. أو لا يخبروننا 
به. فهم يقينا يكشفون لنا عن شيء ما خاص بنا نحن حول أنفسنا. 
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يحسن بنا أن نفهم الدور الذي يلعبه المسرح 
داخل سيكولوجية الإنسان؛ من خلال فحص الجدور 
الخاصة بالمسرح. وما أقصده بذلك ليس الإشارة 
إلى تاريخ المسرح كما يتم تعليمه في العادة؛ بل 
الإشارة إلى الآسس الغريزية والأنثروبولوجية 
للدوافع التي أدت على نحو حتمي إلى ظهور الدراما 
في المجتمع الإنساني عامة. فهل يمكننا أن نكتشف 
بشائر الأداء الإنساني في سلوك الحيوان؟ 

وهل هناك خصائص معينة أو قدرات خاصة 
في المخ البشري تعمل على تعزيز ارتقاء فنون الأداء 
وتعزيز الاستمتاع بها؟ هل يمكننا الوصول إلى 
استبصار خاص حول الوظائف الاجتماعية 
والنفسية للأداء. من خلال ملاحظتنا للطقوس 
الخاصة بالمجتمعات التي يطلق عليها اسم 
المجتمعات البدائية؟ 

وأخيراء هل تكشف الموضوعات الرئيسية 
المتكررة (الثيمات) في الأعمال الدرامية 
(الكلاسيكية والشعبية) عن أي شيء خاص يتعلق 
بالانشغالات والتخييلات الجوهرية للكائنات 
البشرية؟ هذه عينة من الأسئلة التي سينصب عليها 
اهتمامنا في هذا الفصل. 
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اللعب والتفييل «حدامة2 2 زداط 

يعتبر اللعب واحدا من أكثر جذور أو أصول الأداء الممسرحي وضوحا. 
شك الذع فاك بكاسية ها سين واه الركر ياف ووو قفد آذ 
تستكشف البيئة المحيطة بهاء وأن تمارس مهارات فطرية؛ وأن تختبر 
حدودها وإمكاناتها الجسمية والعقلية. إن القيمة البقائية لمثل هذه النزعة 
الغريزية هي من الأمور الواضحة بذاتها. فمن خلال وسائط اللعب يصبح 
الحيوان على ألفة بالبيئة كما يصل إلى التحكم فيها . فاللعب يزوده بمجموعة 
متنوعة من الخبرات والممارسات الحسية الحركية المهمة. من أجل 
ااستمرارية الحياة: 

عندما يشترك قردان صغيران في محاكاة معركة فإنهماء من ناحية, 
يرسخان شكل السيطرة (بتحديد من هو الزعيم): ومن ناحية أخرى يجربان 
المهارات التي قد تكون مطلوبة: يوما ماء ضفي معركة حقيقية؛ إما في مواجهة 
عضو منافس أو غريم من نوعهما نفسه؛ أو في مواجهة أعدائهما الطبيعيين 
الآخرين. إن اكتساب الخبرة هو الوظيفة الأكثر عمومية وشمولا للعب؛ فلا 
يوجد إلا أدنى شك في أن لعبة مثل «القط والفأر» إنما تدور حول من هو 
المسيطر في هذه الاعرة يفا لالط يكرك ركه تبر موكة ويك فينيها مرة 
أخرى؛ على نحو متكرر؛ وذلك حتى يكتسب ممارسة مفيدة في سلسلة 
عمليات الصيد التالية. وتكتسب مثل هذه الممارسة؛ على نحو جيد: فقط 
عندما لا يكون الجوع ضاغطا على القط بشكل مباشر. 

ويعتبر اللعب المنفرد الذي يقوم به طفلء عندما يتسلق شجرة: أو يقوم 
به كلب عندما يطارد كرة. مثلاء نوعا من الممارسة المماثلة للمهارات وتعلما 
خاصا أيضا لقوانين الطبيعة: وذلك من أجل الاستفادة بهما هذه الممارسة 
وهذا التعلم ‏ في مناسبات تالية في المستقبل. وليس من قبيل المصادفة أن 
يطلق على الأعمال الدرامية أيضا الاسم وهام 2) نفسه؛ وذلك لأن الخبرة 
المتزايدة بالحياة والاستعادة المتزايدة لها تمثلان بعض المكافآت الخاصة 
التي تقدمها هذه الأعمال. 

لكن اللعب ليس مجرد نشاط جسميء فبسبب وجود عقول على درجة 
عالية من التقدم لديناء توافرت لنا قدرة غطرية على اللعب العقلي؛ وتوافر 
لدينا ميل خاص نحو هذا اللعب. ونحن نسمي هذا اللعب العقلي «تخييلا». 
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والشخص الذي تتاح له الفرصة لملاحظة الأطفال وهم يكبرون سيندهش 
بدرجة كبيرة من تلك السهولة التي يتمكنون من خلالها من ابتكار ألعاب 
صغيرة:؛ وابتكار أصدقاء خياليينء وأعداء؛ وجنيات. ووحوشء ومن حديثهم 
مع النباتات والحشرات في الحديقة؛ ومن تعاملهم مع ألعابهم غير الحية 
باعتبارها كائنات حية. وهذا ليس نوعا من الجهل. وليس علامة على 
الاجترار ؤنادة أو الانفصال عن الواقع أو الفصام: بل هو؛ على العكس من 
ذلك؛ نوع من النشاط الإبداعي والصحي شديد الرقيء وهو المكافيٌ أو 
الممائل العقلي للعب. وتعد القدرة على توليد ومعالجة الصور المركبة داخل 
عقولنا - ريما بما يفوق كل قدرات الإنسان الأخرى ‏ المسؤولة عن البروز 
المبكر للانسان داخل المملكة الحيوانية. ولسوء الحظء فإنه يبدو أن هذه 
القدرة على التخييل يتم فقدانها على نحو تدريجيء أو على الأقل يتم 
قمعهاء مع نمونا في اتجاه «النضج». ومع تحولنا إلى كائنات «مسؤولة» 
واعية بذاتها. ويعتبر المسرح والأغلام بالنسبة للراشدين نموذجين للمنافذ 
الأخيرة؛ المقبولة اجتماعياء للتعبير عن غريزة اللعب العقلي هذه. 

كما ذكرنا في الفصل الأول؛ فإن واحدة من أكثر الوظائف أهمية للمسرح 
في المجتمع الإنساني, تتمثل في أنه يمنحنا خبرة بالمواقف التي لا نواجهها 
كثيرا في الحياة الفعلية. خبرة بديلة بالنسبة للممثلين» وخبرة بديلة بعيدة 
خطواكت هزرة اننا بالقسنية المشاهانون: ويسذا قر ذلك الانتطار' اكير 
لموضوعات رئيسية (ثيمات) خاصة بالرعب والكوارث والاغتصاب والموت 
وغيرها من الموضوعات المخيفة في الأفلام والممسرحيات. فهي موضوعات 
لا نمر بالخبرات الخاصة بها كثيرا في حياتنا اليومية العادية. 

إن موتنا الخاص مثلاء هو من الآمور التي تحدث للمرء مرة واحدة في 
الحناق كنا أ هوت الاشكاصن الحسينة باللسوة نذا هو عن لأعوى كاد 
الحدوث. وتذلك ليس من المثير تلدهشة أن نكون فى حالة سعى من أجل 
إعداد أنفسنا ‏ بشكل ما لمثل هذه الأحداث الاستثنائية الطارئة؛ وأن 
نستعيد استجاباتنا الممكنة لهاء ومن ثم نكتسب تحكما أفضل في هذه 
الأحداث. من خلال التخييل واللعب؛ ويعتبر المسرح أحد أشكال البحث عن 
مثل هذا الإعداد للذات. ويشتمل أسلوب «السيكودراما» الذي حاز شعبية 
كبيرة؛ في كثير من أرجاء أمريكا وأوروباء على الاستخدام العلاجي للوظائف 
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الاستكشافية والاستعادية للمسرح. فمن خلال تمثيل الأدوار ومحاولة البحث 
عن حلول للمشكلات الخاصة بالعلاقات الإنسانية؛ في المناخ الآمن الخاص 
بالعيادة النفسية. يمكن للمرضى (أو العملاء أو الزبائن 15موناكه كما يطلق 
عليهم اليوم في أغلب الأحوال): أن يمارسوا المواجهات المتبادلة بين 
الأشخاص من دون أن يتعرضوا للعقاب ‏ على نحو مؤذ ‏ عندما يرتكبون 
خطأ ما. وتقوم الموسيقى بأداء الأثر نفسه بالنسبة للانفعالات. إنها تقدم 
إثارة قوية ولكنها مؤقتة (ولذلك فهي آمنة) للمشاعر. ولاشك أن التمايل 
(بفعل الموسيقى) يقوم بالطريقة نفسها بالإبيدال أو التحويل الخاص لوجودنا 
المتمثل في بقائنا الجسمي في حالة جلوس طويل الأمد. فالموسيقى هي 
حالة من التحول بعيدا عن حالة التسطح الانفعالية النمطية التي نكون 
عليها كل يوم في حياتنا الدنيوية. 

لقد ناقشنا المكافآت التعبيرية والتنفيسية للأداء فى الفصل الأول وقد 
لوحك لرئ الكدبيات إزانحد الركيساه) غير الإنسان آن الصيحات الصرتية 
الإيقاعية المرتفعة» والتي يتم رفعها إلى أقصى ذروة لهاء يعقبها نشاط بديل 
(مثل ضرب الصدر باليدين لدى الغوريللا قاطنة الجبال)؛ وهذه الاستجابة 
هي استجابة شائعة في حالات الاستثارة القوية. وقد تكون هذه الاستجابة 
عبارة عن «عدوى اجتماعية». فهي تطلق ردود أفعال مماثلة لدى أغراد 
آخرين في الجماعة. خاصة لدى الذكور الراشدين. وبالنسبة للانسان 
الذي يراقب هذا السلوك. قد تبدو مثل هذه الاستجابات مماثلة للشكل 
السلوكي الخاص الذي نسميه «الاستعراض». إن تماثل هذا مع المشهد 
الخاص ب «تينور» إيطاليء يكمل نغمة معينة؛ فيندفع الجمهور في حالة 
تصفيق كبير (استحسانا لأدائه) هو من الأمور ذات الجاذبية الخاصة هنا. 
وكلما زادت فترة النشاط الصوتي التي يسمح خلالها بتكوين التوترء زاد 
النشاط اللفظى فى نشاط الاستحسان النهائى هذا لدى الجمهور. 

الأذاء الح اسن سجرد مسجاكاة الاوك البومىء ]نه عبارة عن متشيظ 
بيولوجي خقأة11اتتنا5 1أدعنع 81010 (1,1990ع201:) . معندما يؤدي الممثلون والمغنون 
والراقصون أدوارهم بكفاءة: فإنهم يقومون فعلا بإطلاق الطاقات لدى 
المتلقين لفنهم. ومن أعراض هذا التنشيط الجسمي التصفيق؛ والتصفيرء 
والصراخ؛ وضرب الأرض بالقدمين؛ وهي أعراض تظهر لدى المتلقين؛ الذين 
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تم «تحريكهم», فعلا. بفضل هذا الأداء. وقد لاحظ «براديير» معنلةط أن 
هذا هو ما يفرق بين مشاهدة الأداء والحلم. فخلال الأحلام يكون الجهاز 
الحركي مفصولا أو معزولا؛ وذلك من أجل منع أي تعبير جسمي عن الأشكال 
السلوكية التي يتم تصنيعها في المخ . أما النشاطات الخاصة خلال 
الألعاب الرياضية فهي تكون تقريبا على العكس من ذلك حيث تتم إثارة 
احضاط اتحركي برنما م تبقى الوظائف المعرفية الأخرى في حالة راحة إلى 
حد كبير9. تستعيد فنون الأداء (خاصة الأشكال الحية منها كالمسرح في 
مقابل الأنواع التكنولوجية منها كالأغلام والتليفزيون) ذلك التكامل الخاص 
بين العقل والجسمء: وتظل في الوقت نفسه محافظة على الشكل الشبيه 
باللعب الخاص بها . ويعمل الأداء على حث حركات أولية لدى المتلقين؛ وهي 
حركات قد يمكن قياسها نظريا. ومن ثم يمكن التفكير في الأداء كما يقول 
«براديير» باعتباره نوعا من الحلم المنشط مدععل عنده1 . 


المهاكاة والتعسير ١غ‏ يماشى تجعند:]3 كمه ممنتماتدآ 

هناك غريزة إنسانية أساسية أخرى فى الأداء الإنسانىء ألا وهى غريزة 
المحاكاة دهناةانسذ. حيث تعتبر مشاهدة الأخرية وهم 90 عق العنادو 
الإدراكية تحب الاستطلع والشيلية لذيئا ويحدث هنذا سنواء كنا عل القاطع 
أو في قطار أو كنا نشاهد تمثيلية عائلية في التليفزيون براح أسباب 
ملاحظتنا للآخرين: بهذا الولع. هو أن نتمكن من استدماج بعض الجوانب 
الدودة مخ ساركيو: فى الخرون السلركن اشام ينا (بيحينا هي الوقت 
لتبنة ترقطى جراتب ساوكيةة | خرى تجندد آنها أفل فاغلية [ى أل اهمية : 

إن المحاكاة هى الطريقة الأولية التى نكتسب من خلالها العديد من 
جوانب سلوكما التعافي: ويشكل خامن: اللغة وقواضه السلوك امهب 
وأساتبب:اتلاظفة او الفزل وكيرها نو غلن وغل :انه يكف الاتختعام يطيون 
مثل الببغاوات والمينة ") 5طهمرم؛ وذلك بسبب قدراتها الخاصة في التمثيل 
الإيمائي: فإن مثل هذه القدرة هي من الأمور بالغة الارتقاء لدى الأطفال؛ 
هؤلاء الذين يكونون قادرين على محاكاة تعبيرات وجوه الآخرين منن ولادتهم 
(1988 ,لصهاووزع5) . إن الدلالة التطورية للمحاكاة دلالة واضحة: فهي تساعد 
على تج وكير بشن تفلن اتفال الناركية الققاهية وتم الهم درج بير 
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أيضا في التخاطب مع الأعضاء الآخرين من النوع نفسه. 

نحن نعتمد أثناء الآداء الدرامي على مهاراتنا الخاصة في المحاكاة 
والغيير الإتعاقى يطراكق ضيف وريما كان الشكل الأففروضويها الدال تعن 
ذلك جوهنينا البرك صوفية ذف شكل كلى إسماكى دفي الهازة النقامسة 
لدى بعض ممثلى الشخصيات؛. مثل ذا فى >4 ةر وار سيك اعاعم 
ورعلاء5) . 0 

وإضافة إلى ما سبقء نحن نحفظ أبيات القصائد الشعرية؛ ويصفة 
خاصة ما يكون منها على هيئّة أغان: أساسا من خلال المحاكاة. كذلك 
توحي الكلمة التي تشير إلى التمثيل أو التعبير الإيمائي عصندم بأن لغة 
الجسد لغة كتيب أيشاء إلي .مد كيين من خلال المجاكاة. وف بنكقيقة 
الأمرء فإن ال 5نادمنم الرومانية تتكون من رقص تمهيدي يففحياة 
الحيوان وممارساته الجنسية. (1990 ,تعتلهط) . 


معالجة المعلت مالت ع مزددءء0:م مهنأ مصرمكم]1 
توجد أسس قوية لهذا الاستعداد الإنساني الخاص لإنتاج وتذوق الفن, 
وهذه الأسس أو القواعد موجودة في النشاط المعرفي الخاص بأمخاخنا 
بالغة التقدم. فجهازنا الإدراكي مزود بالقدرة المتبلورة المرهفة على التمييز 
بين الأنماط الإدراكية السمعية والبصرية من المثيرات. وكذلك توجد لدينا 
إمكانات وقدرات غير عادية خاصة بالذاكرة» وهي إمكانات وقدرات لها 
قيمتها الكبيرة ‏ مثلا ‏ في التعرف على وجوه الأفراد وتقديردلالة الأصوات 
الخاصة بضوضاء معينة. ودون شكء تساهم المتعة المكتسبة من ممارستنا 
لهذه القدرة الخاصة بالإدراك التفصيلى فى أشكاله البصرية والسمعية 
فى اهتمامنا بعديد من الأشكال الفنية. 
قح كذينا كذلك داج مناء إلى أن ترس النظاة على اللكتر اك المشواكية 
والمركبة وأن نبحث. خلال ذلك؛ عن شكل قابل للتعرف عليه. بمعنى آخر, 
ونحن مدفوعون لأن نضفي معنى على بيئتنا فنحن لا نرى فجوة (ثقبا) في 
منطقة المجال البصري المناظرة للبقعة العمياء :ممه ودنام ). حيث يغادر 
المسار البصري الشبكية في طريقه إلى المخ. وبدلا من ذلك؛ نحن نسد هذه 
الفجوة من خلال عمليات منطقية؛ وعند الضرورة نقوم بالإكمال الضروري 
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للنمط الخاص بالصفحة الكلية التي نقوم بالنظر إليها. ومن المستحيل 
فعليا أن نستمع حتى إلى سلسلة من ضربات الطبول من دون أن نقوم 
بتجميعها معا في مجموعات موسيقية ثنائية أو ثلاثية أو رباعية (وفقا 
للنظم أو الأوزان 65م الموسيقية الأكثر شيوعا فيها). والشيء الأكثر 
أهمية هو أننا نحمل في أمخاخنا مفاهيم مجردة مثل شكل الشجرة أو 
صوت الحيةء وهي مخططات أو برامج نحاول أن نجعلها تتناسب مع 
الإحساسات القادمة إلينا وأن نستفيد بها في تحديد هذه الإحساسات. 
وتعمل عملية إدراك الأنماط الكلية؛ فى البيئة. على معاونة الذاكرة فى 
الكخرين والاس عار للجعاوم اتش ركنا ترعتنا مح الاكتكاضه السريم للأحظار 
الموجودة في البيئة. ولم تتطور مثل هذه القدرات؛ أصلاء من أجل إنتاج 
الفن؛ لكن ظهور هذه القدرات في المخ الإنساني جعل إنتاج الفن أمرا ممكنا 
بل ضروريا. 

ويكمن الكثير من استمتاعنا بالموسيقى وكذلك الفن البصري في حالة 
الإشباع الخاصة التي نشعر بهاء نتيجة اكتشافنا للنظام والمعنى في أنماط 
المثيرات: واضحة التركيب؛ أي في ممارستنا لملكاتنا العقلية الراقية. ويحتاج 
الفن العظيم دائما إلى درجة ما من «العمل» العقلي من جانب المشاهد أو 
المستمع؛ وذلك قبل أن يتم حصد المكافأة. لكن الإشباع هو أكثر الثمار التي 
يتم جنيها من هذه المكافأة. وتقترح نظرية تشغيل المعلومات حول الفن 
(1971 ,عمنزاءء8)؛ وجود مستوى مثالي من الألفة أو عدم اليقين بالنسية 
للتفاعل بين العمل الفني والمتلقي له. فإذا كان العمل الفني شديد الوضوح 
وقابلا للتنبؤٌ به 01هاء1لء:م بسهولة فإنه سيصبح مملا على نحو ملحوظء 
كذلك إذا كان العمل الفني مركبا أو معقدا جدا بحيث نقلع تماما عن 
محاولة اكتشاف الأنماط الزاخرة بالمعنى فيه فإننا نصبح أيضا واقعين في 
أسر الملل أو نصبح حتى قلقين على نحو واضح. 

ويفتقن الغديد من الناس إلى الحلفية المتاسية المتراكمة من الخيرة: أو 
يفتقرون أيضا للقدرة الخاصة على التشغيل للمعلومات من أجل استخلاص 
المعنى من الموسيقى العظيمة؛ ومن ثم فهم يعتبرونها بمنزلة الهجوم الذي 
يشن على آذانهم. ويكون الانفماس في ثقافة غريبة عنهم لا يجدون فيها 
شيئًا مألوفا كي يتعلقوا به أمرا يشبه الصدمة بالنسبة لهم. ويصدق الشيء 
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كبيرة فإنه سيبدو لهم شديد الإحداث للملل أو حتى شديد التهديد لأمنهم 
النفسى الشاصن, 


الشرابطات عسر الحواس ددهنادهء550ة 0055-510021 

هناك قدرة معرفية أخرى تعتبر جوهرية بالنسبة للتذوق الفنيء ألا 
وهي قدرة التمثيل العقلي 0نم امعدء زع لقادء3 أو التفكير المجازي 52206 
عامط . فنحن يمكننا أن نفكر في نغمة معينة باعتبارها مبهجة أو دافئة, 
أو في لحن معين باعتباره فخما 200:ع أو حزينا. وهذه القدرة المرنة» على 
نحو رائع؛ والتي هي أحد مفاتيح التفكير الإنساني المركب (وهي كذلك أحد 
الأموى الاماسية ف الفن والؤسيقئ ريما تكو قد تطروت كرظيدة الانفساء 
الثنائي الجانبي المذهل للمخ الإنساني ع1 أي التوظيف الخاص 
لنصفي المخ الأيمن والأيسر في أغراض مختلفة. وعلى الرغم من ذلك, 
فقد ظلت هناك نشاطات تآذر خاصة بين هذين النصفين؛ وذلك من خلال 
حزمة رايظة من المسارات العصبية فانها تسمى الجسم الجاسك أو المشرن 
الأعظم دمندهالهه 5م20 7 . ويعتبر تشغيل المعلومات الموسيقية من الظواهر 
الأسامية في التعينت الأنين المت لكن الموسيفيين اللدريين يكملفون أن 
يستحضروا نشاظات الجاتب الأيسر من ا مخ (اللفظي) أيضاء كي يقوم 
نيام مرسيقية ابخرى رإضاكة إلى مهام النضيف الأنمن) بواكدن هقد لهام 
وشوحااه وما يضاق متها بهد السلاكم الوسيفية والسافاك بين الدرجات 
الصوتية 5له:مهاها «ء؛ذم, وكذلك الأساليب الموسيقية المختلفة (كالباروك ©#) 
والجاز ' والهيقي ميتال: الموسيقى المعدنية الحادة... إلخ). 

إن النمط الأكثر شيوعا من أنماط الترابطات عبر الحواس هو ذلك 
النمط المتمثل فى وصف الصوت من خلال مصطلحات مكانية. فأن نصف 
ارجات لصوف للتقداك اسيك تاليا مرقحة فى وشارا كرنوا محفيسة 
هو مثال واضح على ذلك. وريما كان هذا المثال مشتقا من التحديد الموضعي 
التشريحي في غرف ترديد الصوت و5لنءطسدطه ومناههه5ه1: والذي يستخدم 
فيها ‏ هذا التحديد الموضعي - لإنتاج الأصوات على نحو واضح (صوت 
الرأس في مقابل صوت الصدر). ويعتبر الحديث عن صوت ما على أنه 
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«كبير» أو «صغير» مثالا آخر يعتمد على التمائل في الحجم. وعلى الشاكلة 
نفسها نحن لا نجد صعوبة في فهم ما يقصد عند الحديث عن موسيقى ما 
بأنها «مشرقة» أو قاتمة أو «حزينة» أو متألقة أو تتسم بالرفعة والشموخ أو 
خفيضة 1106, وتجد نسبة قليلة من الناس (ربما حوالي ا) مثل هذه الروابط 
بين الصوت والصورة فارضة لنفسها وإلى الدرجة التي يمكن أن تحدث 
عندها هذه النغمات خبرات بصرية قوية مباشرة فعلا. وتسمى مثل هذه 
الظاهرة بالتأليفية أو التركيبية هزوعطادعم زد وهي أحد الأسس القوية الممكنة 
لهذه القدرة غير العادية على تحديد الدرجة الخاصة بنغمة؛ أو مفتاح 
موسيقىء دون أي إطار مرجعي (الدرجة الصوتية المطلقة). وتظهر معظم 
التقارير الخاصة حول التركيب بين الصوت واللون أن النغمات منخفضة 
الدرجة ينتج عنها ألوان مظلمة معتمة كالبني والأسودء بينما تستثير النغمات 
مرتشعة الدرحة [حساسات لوتية خفيفة ومشرقة كالأض في والأبيضن 
(1975 ,معلمة31) . 

وعندما نتحدث عن «عين العقل» أو الخيال؛ فنحن نعترف بإحراز قصب 
السبق للشكل البصري من النشاط المعرفي أو لقدرتنا على ترجمة إحساساتنا 
إلى أشكال بصرية موازية لها أو ممائلة لها. وليس من قبيل المصادفة إن 
جاءت كلمة المسرح 06206 من الكلمة الإغريقية «هتاهءم) التي تعني المكان 
الذي «نقوم بالمشاهدة منه». 


8 يضاع والشفمة (الخون ) عمه!' مه سطاتتطر 

هناك أسس غريزية أخرى للموسيقىء كما توجد بدايات الأثر الخاص 
بالابفاع كن غير الندين البكرة يضريات كلب ]2 رين از |السيقي 
بنيضها الممائل لدقات الأم (حوالي 72 دقة في الدقيقة) لها الأثر المللطف 
تفسدافي الأطفال:الرضع .وطن حفيقة الأمر ليس من الصرورى أن تكن 
هذه الدقات موسيقية؛ فأي تسجيل بسيط لدقات زوجية مماثلة لدقات 
القلب الإنساني يمكنه أن يهدئىّ الرضع الصغار وأن يخفض من معدل 
الفبواخ لديوم: ويساضين على اليوء وبعان اكشناك التوزن الحامب 
(1962 ,1له5). ولتتحرك بهذه التجربة خطوة إضافية؛ غفي متحف العلوم 
في لندن تم إنشاء غرفة مظلمة قصد متها أن تحاكي الرحم من الداخل؛ 


سيكولوجيه فنون الأداء 


وداخل هذه الغرفة تعزف أصوات مسجلة مأخوذة من داخل رحم امرأة. 
رق لوحف أن الأطفال الضغاريتضون وها طرياة على تحوماحوظ اتسين 
مبتهجين في هذه البيئة الآمنة الشبيهة برحم الأم: والتي لابد أن الصوت 
المعاد تسجيله الممائل لدقات قلب الأم قد مثل مكونا مميزا من مكوناتها. 

وحتى لوكانت استعادة صوت ضربات قلوب أمهاتنا ليست شيئًا جوهريا 
(وقد فشلت إحدى المحاولات بعد ذلكء لإعادة إنتاج ما توصل إليه سولك 
ع1ل5 من نتائج سالفة الذكر) (21.,.1964 اء 10113 فإن نيضنا الخاص قد 
نكو معلما بازؤا يعدو القوة الاتفعالية لقتطوعة موسيقيةفعتدما سنتقار 
يزذاة معبال صريات فلورطاء على شمو طبيعي» وكذتك العال بالنسية 
المرسيقى الى تتتدارع حركتهاء جيه ربكم غليها جانها تصيح اككن إقارة: 
وكبدو كتركامن المتطوهاف الرسيقية زكانها نظلمت بعيية فال ارلا معدل 
ريات القاب الطريني م كبا يؤزيعة الأللك شان لخر فوريسي نتم إنيا 
تتقدم بعد ذلك بمعدل دقات قلب المستمع معها إلى نقطة محددة. إنها - 
هذه المقطوعات ‏ يمكن أن توظف كنوع من محدد الخطو ‏ أو ضابط 
الحركة ‏ السمعي الذي يزيد من مستوى الاستثارة الجسمية. وبعض الأداءات 
الجماعية الكبيرة 5عاطتمءدمء عذط لدى روسينىء كتلك الموجودة فى أوبرا 2آ 
8معتعمهه والتي جاء فيها: «لكنني أخشىآن تكون هناك فامنفة قد 
بدأت في التجمع». تبدو وكأنها قد صممت على نحو متعمد من أجل تكوين 
شدة انفعالية معينة بهذه الطريقة. 

ذكر سويبلمان صهدماءمذه5 (1948) أن الألحان المختلفة تحدث زيادة في 
معدل النبض فيما بين صفر وكا دقة في الدقيقة. وقد أعاد أحد طلابي 
إظهار النتيجة نفسها (1986 ,1ه .آ) من خلال ملاحظته للزيادات في 
معدل النبض لدى ستة مفحوصين (ثلاثة من الذكور وثلاث من الإناث) . 
وقد كانوا يستمعون إلى مقطع من سيمفونية روميو وجولييت 
لبروكوفييش 7"". وخلال مسار المقطوعة التي استغرقت 4 دقائقء تزايد 
معدل النبض على نحو تدريجي (من متوسط مقداره 74 إلى 85 دقة في 
الدقيقة). وهذه الزيادات كانت ترتبط على نحو واضع بالمزاج الخاص 
للموسيقى. فقد لوحظ حدوث قفزة مفاجئّة فى معدل النيض خلال الفترات 
الأكثر إثارة من المقطوعة (خلال الحركات الفاجفة دون تمهيد مأنأطاناى 
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وخلال الزيادة التدريجية في الشدة 00مءووع . بيئما لوحظ استواء أو 
استقرار تلهء]1م فى معدل النيض (أو حتى حدوث انخفاض مفاجي فيه): 
خلال الأقسام المشتملة على تآلفات نغمية خافتة جدا ومتناقصة تدريجيا 
في شدتها ملمعدصتصئل لصة مدددتمدتم؛ء وستناقش هذا الموضوع لاحقا في 
علاقته بالاستخدام العلاجي للموسيقى. 

فقرع الطبوع بشكل منتظم بالغ القوة. كما يحدث خلال رقص القبائل 
والاستعراضات العسكرية والأغاني الدينية. وموسيقى مراهقي الروك 
عأقتاطط عاه10 ععهمءعه1: يمكنه أن يحدث حالة شبيهة بالغيبوبة أو الفشية 
عكانا-ءءعصة1 وذلك لأن «مدخلا» غنامهز حسيا شديداء وحركة عضلية قوية 
يشرعان في السيطرة على الإيقاعات الكهربائية للمخ. وينتج عن هذا 
فقدان للارادة. ورفع لمستوى القابلية للايحاءء وأحيانا حالة من الانتشاء. 
ولسنا في حاجة لأن نقول إن التحريك المستمر للجزء الأسفل من الجسم 
(خاصة منطقة الحوض»).؛ والذي يصاحب غالبا مثل هذا الرقصء من الممكن 
أن يرفع من مستوى الاستثارة الجنسية. حتى في ظل غياب التلامس 
الجسمي كماهي الحنان بكلا في الترقصن الأوروبي الأككن رهبانة 
(1986 سام 

ولعل العنصر الشبيه بحركات الاستمناء في بعض أشكال موسيقى 
البوب هو أحد المبررات التي تقف وراء معارضة الآباء ذوي الميول التطهيرية 
له. وكذلك لاستنكار الحكومات التسلطية له؛ باعتباره مظهرا من مظاهر 
الانحلال الأخلاقي. ومع ذلك فإنه حتى الأشكال الأكثر رقيا من الموسيقى 
لا تخلو أيضا من الدلالة الجنسية؛ فعلاقات الحب الثنائية لدى ماجنر, 
خاصة تلك التي بين «تريستان وأوزولده»: وبين «سيجموند وسيجلنده» هي 
طالاقاكة اك مايمة كي ١١‏ :صا بكة مو حي ينيقيا اللخاصة كما آر 
كان المؤلف الموسيقي قد قرأ كتابات ماسترز وجونسون قبل أن يكتب هذه 
المؤلفات 2). كذلك فإن الصوت المنطوق لمده: 1/021 الذي ينتجه أحد 
المغنين تكون له دلالاته البدائية أيضا. فال مغنون الأوبراليون من نوعي 
الباص *' والباريثون يوحون مباشرة بالقوة الذكورية (زمجرة الغوريللا 
الذكر مثلا). بينما يحاكي صوت مغنيات الأوبرا من نوع السوبرانو 4) 
الصرخة الحزينة المؤسية, كما هو الآمر فيما يتعلق بذلك الكرب الذي 
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كانت تعاني منه «توسكا» مثلا بعد قفزها من شرقة القلعة المفرجة. والمغنون 
الأوبراليون الذين يغنون من طبقة «التينور» لديهم كفاءة أيضا في محاكاة 
صرخات الألم المبرح: مثلا: كاشارادوس 55هلهةو0 7" في أثناء تعذيبه, 
وألم «عطيل» بسبب الغيرة. ويتم إدراك الشدة المتزايدة في الصوت على 
أنها مهددة حيث إنها توحي بأن مصدر الصوت, الذي يشبه صوت الوحش؛ 
يقترب أكثر فآكثر على نحو تدريجي. وهناك مقطع في أوبرا «هكذا يفعل 
الجميع» ءانا هه زوه لموتسارت يقوم فيه «فيراندو» بمراودة «فيورديلجي» 
1710:1118 عن نفسهاء ويقوم فيه مسارها الصوتي عمنا [دع70؟ بانتقالاات قصيرة 
مفاجئة لنغمة أعلى توحي بحالة امرأة متزمتة قد تم خداعها توا. 

وأتذكر الآن أنه خلال إحدى عمليات الإنتاج لهذا العمل كانت «السوبرانو» 
التي يفترض أنها تغني هذه الجملة الموسيقية. تعاني من صعوبة واضحة 
في القيام بذلك بشكل مناسبء لكن هذه الصعوية قد تم التغلب عليها 
عندما طلب المخرج من مغني التينور أن يقرص فعلا هذه المغنية في ظهرها 
فى اللحظة المناسبة التى تسبق بالضبط انتقالها إلى النغمات الأعلى. 

ا تشكل الخاصة البيرنة للصوت الإنساني جانبا من نظامنا الفريزي 
الخاص بتوصيل الانفعال. ويستفيد الغناء من هذه العملية الجوهرية على 
نحو واضح. 

وتفسر هذه الخاصة التعبيرية» إضافة إلى القدرة الخاصة بالأنماط 
الصوتية الإيقاعية؛ والتي تعمل على حفز مخنا وعملياتنا الحشوية الداخلية, 
الكثير من حالات الاستثارة التي تحدثها الموسيقى لدينا. وسنناقش أصول 
الخبرة الموسيقية أو جذورها على نحو أكثر تفصيلا في الفصل الثامن من 
هذا الكتاب. ا 


الطفس 1121 

يعترف علماء الآنثروبولوجيا بأن الطقوس الاجتماعية هي بمنزلة 
«مسقط الرأس» لعديد من جوانب الأداء. فالطقس يتكون من التكرار النمطى 
الغاق اققاطماء استضافيا لأثر حرفب ولا يكن الفط الباوكى كفطل 
نتيجة للعادة. ولكن أيضا لأنه قد اكتسب دلالة باطنية عميقة. وقد تكون 
جذور هذا النشاط في الماضي عشوائية أو من قبيل المصادفة؛ أو تم نسيانها. 
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لكنها أصبحت الآن تغلف بمغزى اجتماعي أو ديني له أهميته. (كما هي 
الحال مثلا بالنسبة لتدخين الغليون «البايب» الطويل وتقطيع الخبز) . 

وهناك وظائف عدة للطقوسء ومن ذلك مثلا: 

الاحتفال بالانتصارات أو تذكر الكوارث الكبيرة (إحياء ذكرى الحروب 
مثلا). 

2 تجديد المعالم الخاصة بالمناسبات الاجتماعية المهمة (كحفلات العرس 
أو الزخاف والجنازات). 

3 تقوية أواصر التوحد والانتماء مع جماعة معينة وتدعيم القيم المعلنة 
لها (طقوس الختان مثلا). 

4 استرضاء الآلهة التي يعبدها المرء. أو حثها على فعل معين (طقوس 
التضحية والصلاة الجماغية مثلا). 

ك ممارسة تأثير سحري في البيئة (رقص استحضار المطر أو الاستسقاء 
مثلا). 

التواصل مع العالم الذي يقع وراء الطبيعة أو مع الأقارب الراحلين 
(جلسات استحضار الأرواح أو طقوس عبادة الأسلاف مثلا). 

7 توسيع حدود الوعي من خلال الدخول في حالات تشبه الغيبوبة أو 
حالات شبه انتشائية (مثلا: المشي فوق النار أو طقوس العربدة الجنسية). 

وفونين مكوتات اللحتطالات الملقسية متاك مكونات معينة قفن طريكا 
خاصا لهاء وساهمت من خلاله في الأداء المسرحي المعاصرء ومن بين هذه 
المكونات: 

- الترنيم والغناء الجماعي. 

- العزف المتآزر على الآلات الموسيقية. 

- تشكيل خطوات المشي والرقص. 

- الأقنعة والأزياء المفصلة. 

- المؤثرات الخاصة كاستخدام النار والطواطم؟'" والمشاهد الخاصة. 

يمتزج الطقس بالأداء في المجتمعات القبلية. بحيث يكون هناك تقسيم 
ما للأداء يتسم بالتكرارية بين المؤدين (الكهنة؛ الكهنة السحرة) 7" والمتلقين 
أوالمشاهدين (أو الجمع المحتشد) دمنادعء2ع000): ويأخذ المؤدون على عاتقهم 
القيام بأدوار معينة. ويقومون بمحاكاة الآلهة والحيوانات. وذلك من أجل 
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للارقتسيرة السب ماقو وكدارايه وليف دقر بكاو فاليا الأصايوة 
القدماء مثلا بأداء «رقصة الثعبان» وفيها يتم تزيين أكبر الأعضاء مكانة أو 
سنا في الجماعة. بحيث يبدو كثعبان كبير يتم تبجيله كإله. ويقوم هذا 
الشخص بالتلوي بجسمه بحركات تحاكي حركات الثعبان. 

وفي أشكال طقسية أخرى من الأداء يتظاهر أعضاء القبيلة على التوالي 
بأنهم صيادونء ثم بأنهم من حيوانات الكانجارو؛ ويقومون بتمثيل نوع من 
الطاروة الك تنتهي بالقثل (ونفية يتم دقع رمح يقوة أسفل إيطظ الصحية: 
كما لو كان الآمر مسرحية من مسرحيات الهواة)؛: وعند مستوى آخر يمكن 
اعفار هذا التبقيل (النشاط) ديعا من الحردن .من جاتب الكون السيغار 
للمهارات المهمة التي ينبغي عليهم اكتسابها. لكن: يحدث الإعلاء من قدر 
الدلالة السحرية للاحتفال من خلال الحقيقة التي فحواها أن الرجال 
أنفسهم يصبحون هم تجسيدات الآلهة, بينما يتم إبعاد النساء وإلقاؤّهن 
في ساحة آلات الموت. وهكذا يتم المزج بين التسلية والنقل الخاص للقيم 
الثقافية. وتقيم مسرحيات ميلاد المسيح والموشحات الدينية الأوروبية وربما 
كذلك ‏ مياريات كرة القدم صلة بين الاحتفال والتسلية. والعديد من 
العناصر الموجودة في الأوبرات تذكرنا بالطقوس السحرية. فكثيرا ما تقوم 
الأوبرا بالتوحيد بين المشاهد الدينية (أعياد الفصح مثلا كما في أوبرا 
الشهامة الريفية 2صةع دنآ ممع لله :كه0) (18) وحفلات العرس أوالزفاف 
(كما في أوبرا زواج فيجارو) "2: وأغاني الكورس الوطني (كما في عايدة) 
9" والألعاب التقليدية (كما في البلياتشو 0«دناودم1) ('2). ومع أحداث 
الجساعية أشرى عاتسايقات الستافبية كما فى ااطين القناف 016 
اعع متدمع اوزء11) ب" 

وتحاول العمنال كان مات تجو خافن ارم طم عستي الرجن الخافن 
نرابطة طحسية مين قحنله | الس «زازسيقال» مكاا سوفن مذاقه عمل 
ديني. على نحو خاصء لدرجة أنه أصبح من المألوف أن يطلب من المشاهدين 
أن يظهروا احتراما خاصا في أثناء مشاهدته, وذلك من خلال الامتناع عن 
التصفيق أو إظهار أي علامة من علامات الاستحسان في أثناء الأداء. 

هناك عدون سن الخامتر اللتدركة بين التصبيو البعدييى للكنيية 
الحديثة والمسرح. فمنطقة المذبح في الكنيسة (منطقة الديكور أو جهاذ 
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المشاهد في المسرح)؛ حيث يقوم جوقة المرتلين (الكورس في المسرح) والكاهن 
(بطل المسرحية) بأدائهم؛ قد تم رفعها ‏ أي هذه المنطقة ‏ وفصلها عن 
الجسم الرئيسي 001 منهده للكنيسة؛. وحيث يكون الجمع المحتشد أو الأتباع 
(الجمهور أو المشاهدون في المسرح) جالسين. ويعمل مثل هذا التقسيم 
بالطريقة نفسها تقريبا في المسرح حيث تحدد (ستارة المسرح). وإطارها 
عند مقدمة الخشبة علامات المنطقة (خشبة المسرح) التي تحدث فيها 
الأشياء السحرية وتميزها عن العالم اليومي العادي (قاعات المشاهدة). 

تعتبر المسرحيات والأوبرات الكلاسيكية ذات طبيعة طقسية؛ بمعنى أن 
الجمهور يستمتع بمشاهدة هذه الأعمال على نحو متكرر. كما يكون التغير 
في العمل إن حدث ‏ خلال مرات العرض الكثيرة هذه تغيرا ضئيلا في 
أغلب الأحوال. فمعظم الناس يريدون أن تؤدى الأعمال المفضلة بالنسبة 
لهم مثل هاملت. والناي السحري وعاداة عنعد/3 220 أو الميكادو 2211105 
بالشكل نفسه الذي تم أداؤها من خلاله من قبل. ويتم النظر إلى الابتكارات 
هناء بامتعاض باعتبارها تنتهك خصوصية الطقس المقدسء وبشكل يمائل» 
إلى حد ماء امتعاض العديد من أتباع المذهب الكاثوليكي ‏ في المسيحية - 
من استخدام موسيقى القداس على نحو عام. 

هناك أسس فنية قد تبرر ذلك التبرم أو الضيق الذي يواجه به المخرج, 
أو المؤدي» الذي يحاول التغيير قليلا في الشكل العام للأعمال الكلاسيكية, 
لكن هذا الضيق قد يرجع ‏ أيضا ‏ إلى ذلك الشعور بالتهديد وعدم الأمن 
الذي قد يستشعره البعض نتيجة فقدانهم لشيء ما كان مألوفا على نحو 
واضح بالنسبة لهم. 

لقد أصبحت بعض تقاليد الأداء الأوبرالي غير متسمة بالمرونة» بل 
ومنفصلة عن هدفها الأصلىء بحيث تحولت إلى أعمال ذات صبفة 

يخبرنا «جولدوفسكيء 001007811 (1986) بقصة ما عن مغني أوبرا مشهور 
من طبقة التينور كان يعتلي خشبة المسرح؛ ويصل إلى نقطة معينة في أدائه 
لدوره يقول فيها «إن يدك الناحلة متجمدة» م1026 15 لصقط نهنا ناهنز» بالذهاب 
إلى نافذة قريبة ثم ينظر من هذه النافذة إلى الخارج. 

لقد بلغ هذا المغني في أيامه قدرا من التأثير بحيث اقتفى كل المغنين 
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من طبقة التينور آثاره. وقاموا بكل حركاته معتقدين أن هذا ما ينبغي أن 
يكون عليه الأداء. بل لقد أصبحت حركة الذهاب إلى الناقذة والنظر فيها 
هذه؛ جزءا من التقاليد؛ على نحو متزايد . ثم؛ وذات يوم تجرأ مغني «تينور» 
صغير كان متسما بالحرية في التفكيرء ولم يكن يرى أي ميزة درامية لهذه 
الحركة وسأل ذلك «المايسترو» عن مبرره الخاص من وراء القيام بأدائهاء 
فرد عليه قائلا: «آه. تقصد تلك الحركة... كل ما في الآمر أنني عادة 
عندما أصل إلى هذه النقطة من اللحن أشعر بالضيق بسبب البلغم المتجمع 
في حلقي. ولذلك أذهب إلى النافذة كي أتخلص منه». 

بينما استمرت بعض الطقوس كي تؤدي وظائف اجتماعية صادقة 
- على رغم أنها متغيرة ‏ فإن بعضها الآخر قد يبدو مجرد بقايا ضئيلة من 
أحداث قديمة لا معنى لها. إن التوق الإنساني لخلق الطقس هو مصدر من 
معان الأداء:] لفح لكده لسن ذاكها تعدو هادا دير | بالاضجاب باايية 
لأهدافنا الراهنة. 


العهاضة السهرلة دددتده سماد 

الكاهن ‏ الساحر موصةة75” هو نمط يشبه الطبيب ‏ الساحرء أو 
القاكد الديني الذي يتخصص في الانتقال (السحري).: فيما يشبه الغيبوية: 
إلى عوالم أخرى من أجل التخاطب مع كائنات روحانية كالآلهة والأسلاف. 
ومعارسة هذا التوع نن الابافل متعائرة حلى تمن كتين غير العالم بقاهرة 
في آسيا وأفريقيا وأمريكا الجنوبية. وهي ممارسة ذات أصل قديم جدا. 
وهي تظهر في أيامنا هذه على نحو متزايد في بعض مناطق أوروباء هي 
تظهر مثلا في «عيد العنصرة» عند المسيحيين؛ وأيضا في ذلك الانبعاث 
للاهتمام بالسحرء وكذلك تلك النزعة الإرواحية كنل امه (26) الموجودة 
تدق البعض :هناك (فى وروي 

ويأخذ هذا الاهتمام عادة شكلا من الأداء الجماعي الذي يتم من خلال 
الرقص ودق الطبول والغناء والصراخ والحركات الجسمية الهيستيرية, 
والأداءات الصوتية شبه الصرعية. 

لعفف شهل جمهور الكامن ب البااحن تهوف اجعفالى بخاص كملاع 
شخص مريض, أو الإشراف على طقس عبور ع005538 04 101:6 معينة كالميلاد 
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والختان والزواج والموت: أو من أجل طلب العون من القوى الكامنة وراء 
الطبيعة. وتحدث المشاركة بينهم ‏ بطريقة ما على نحو متكرر, كآن يشتركوا 
في الجوقة التي تردد كلمات التصديق (أو آمين مثلا)؛ أو ترنيمات الشكر 
لله على ما يقوله الكاهن الساحرء أو ما شابه ذلك من الترديدات؛ أو أنهم 
يدخلون في حالة شبيهة بالغيبوبة أو الغشية. وقد تتم مساعدتهم على 
الدخول فيها من خلال المخدرات أو الموسيقى أو الرقص. وقد ناقش علماء 
الآنثروبولوجيا موضوع الكهانة السحرية (أو الشامانية) في ضوء مفهوم 
السحر. فعندما تستثار رغبة أو حاجة ما قوية لدى فرد أو لدى مجتمع؛ 
وعندما تكون الوسائل المعقولة لتحقيقها غير متاحة؛ فإنهما ‏ هذا الفرد 
وهذا المجتمع ‏ سيلجآن غالبا إلى الطقوس السحرية كرقصات استحضار 
المطر؛ وجلسات تحضير الأرواح وصلوات التضرع وما شابه ذلك. وعلى 
رغم أن هذه الطقوس لا تكون مؤثرة على نحو مباشر فإنها تساعد. دون 
شكء في رفع الحالة المعنوية للأغراد المؤدين لها كما أنها تطمتنهم بأن كل 
ما هو ممكن إنما يتم أداؤه الآن. 

على كل حالء فإنه أحيانا ما تزيد مثل هذه الطقوس من القلقء مثلما 
يحدث مثلا عندما يشير زهر النرد 7 إلى شخص معين يقال عنه إنه 
مشؤوم أو عندما يستدعى كاهن إلى جوار سرير مريض مايزال حياء مما 
يشير إلى أن خبراء الطب أعيتهم الحيلة. وكذلك؛ بطبيعة الحال؛ قد يكون 
السحر شديد الخطورة إذا كان المقصود منه الاعتقاد أن فعلا معينا (كإجراء 
عملية الزائدة الدودية مثلا) هو أمر ينبغي أن نمتنع عنه انتظارا للآثار 
المشكوك فيها الخاصة بالتطبيب السحري. في معظم الأحوال تحدث النتيجة 
المرجوة ببساطة من خلال اللصادقة..فمثلا غقب آداء رقص الغيث (أو 
رقص الاستسقاء) قد يحدث أن يهطل المطر فعلا. هنا يتم إلصاق رابطة 
سببية بطقس الرقص هذاء وتقوم هذه الرابطة بتقوية التسلسل الكلي 
للحدث. وبسبب كون هذا التدعيم متقطعا ع طم (28) بقيت الخرافات 
موجودة لفترات طويلة جدا (تاريخيا) من الزمن. وأكثر من هذاء فإن الاعتقاد 
في الشفاء أحيانا ما يكون مفيداء وذلك لأنه يحرك طاقات الإيحاء. وهي 
التي يمكنها بدورها أن تحدث مكاسب صحية فعالة. 

تتمثل إحدى الحيل الدالة على خفة اليدء والتي تميز الكهنة ‏ السحرة 
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عبر العالم» في استخراجهم ظاهريا لشيء مادي معين من المريض (قطعة 
من العظام مثلاء أو حجر أو خصلة شعر). وهي مادة يفترض أنها هي 
المسببة للمشكلة. وفي حقيقة الأمر. يكون هذا الشيء مخفيا في فم الكاهن 
الساحر أو في مكان ما حول الشخص المريض.ء أو ذلك الذي يعاني من 
مشكلة معينة. وقد أثبت هذا الإجراء. على رغم ذلك: أنه علاج إيهامي 09 
وءعمام فعال إلى حد كبير. وقد يتم هذا الإجراء على نحو رمزيء كما 
يحدث مثلا؛ عندما يقوم معالج موثوق فيه بتمرير يديه فوق الشخص الذي 
يعاني من آلام معينة دون أن يلمسه. 

وهناك نشاط آخر تشيع ممارسته بين الكهنة ‏ السحرة ويتمثل في طرد 
الشياطين أو الأرواح الشريرة التي سيطرت على شخص ما أو امتلكته. 
ويتم هذا من خلال تكرار الضرب للمريض أو تغطيسه في ماء بارد أو إلقاء 
بعض النصائح أو التحذيرات اللفظية له؛ وتسمى هذه الممارسات بالرقي أو 
التعوين ددواع1ه»ء. 

تعتبر طقوس الكهنة ‏ السحرة من الآمور الأساسية بالنسبة لتشكيلة 
متنوعة من فنون الأداء. فالسحر والشعوذة؛ والخدع الإدراكية. والكلام من 
البطن:ء والآكروبات:؛ وأفعال المهرجين. وأكل النار. وتحريك الدمى (أو 
العرائس) والتنويم المغناطيسي على خشبة المسرح: والحفلات التنكرية, 
وفنون المكياج؛ يبدو أنها كلها مشتقة من الأفعال الغريبة للكاهن الساحر. 
ويعتقد بعض المؤرخين أن الرقص والغناء والتمثيل قد نشأت أيضاء وإلى 
حد ماء من المصدر نفسبه (1980 ,020متصتحرطة) . 

تقف الكهانة ‏ السحرية قريبة من المسرح؛ خاصة عندما تتجسد الأرواح 
الخيرة والأرواح الشريرة من خلال مؤدين يرتدون أقنعة خاصة ويشتركون 
في صراع خاص (016,1975©). في البداية (قديما) كانت الشياطين تمثيلات 
للمرض الجسميء لكن بعد ذلك أصبحت تمثيلات للأمراض النفسية كذلك. 
وقد أصبحت هذه النزعة أكثر وضوحا مع تقدم الطب الجسميء وهو 
التقدم الذي كان أكثر فاعلية مع الاضطرابات الجسمية مقارنة بدوره 
فيما يتعلق بالحالات النفسية. حيث الفاعلية أقل. 

لقد استخدم المهرجون للتعبير عن الميول المرتبطة بالجنون علنهسندآ 
09©. كما استخدم الأشخاص المشوهون: أيا كانت أنماطهم: في تمثيل 
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الطقس. وعادة ما ينتهي الأمر بطرد هولاء الأشخاصء كما لو كان على 
المجتمع أن يخلص نفسه رمزيا من مثل هذه الأعجوبات البشرية. وفي 
أزمنة أخرى من التاريخ: تم استخدام الأفراد المشوهين أنفسهم من أجل 
التسلية. فالمضحك, الأحدبء كما ظهر في «ريجوليتو» أو «البلياتشو» كان 
شخصية متكررة الظهور. 

وحتى يومنا هذاء يتم التعامل مع العجائب أو الفلتات التي تعرض في 
السيرك باعتبارها مصادر للتسلية؛ وكذلك الحال بالنسبة لممثلي الكوميدياء 
هؤلاء الذين يكون مظهرهم الخاص المثير للشفقة أو الغريبء. نقطة الانطلاق 
التي تدخلهم إلى المجال الخاص بحرقتهم . كان «لوريل» نحيل الجسم يشبه 
الآبله, بينما كان «هاردي» سمينا ومعتدا بذاته؛ واستفاد «وودي آلان» 77/000 
معلا من عرضه لنفسه على أنه شخص عنين وغير جذاب بالنسية للنساء 
كثيرا في أغلامه. (انظر الفصل السابع من هذا الكتاب). 

يصر العديد من منظري الدراما (مثلا: 1975 ,0016) على أن الكهانة 
السحرية هي المكون الأساسي في المسرح: وهم يقولون أيضا إن جوهر 
الدراما ليس مجرد إعادة إنتاج الواقع الاجتماعي اليومي؛: لكنه العرض 
لنظام آخرء نظام خاص بواقع فوق طبيعيء أو سريالي أو إعجازي. وقد 
كان هذا الواقع ينتج سابقا من خلال الحيل والخدع: ومن خلال الامتداد 
بحدود الخبرة والقدرات الجسمية عبر حالات مفارقة تشبه الغيبوبة. أما 
في أيامنا هذه. فغالبا ما تحدث هذه الآثار من خلال مؤثرات خاصة 
كالضوء والديكور المسرحي والموسيقى والمكياج والخدع التكنولوجية الساحرة 
المتوافرة لمخرجي المسرح ولصانعي الأغلام الآن. 

إن الهدف من كل ذلك هو نقل المشاهدين إلى واقع آخر غالبا ما يكون 
أكثر إنعاشا وتنشيطا. لقد مر المسرح الواقعي: كما هي الحال بالنسبة لما 
يسمى دراما حوض المطبخ قتصديل علمزو مءطه1ن1 ('0, بفترات قصيرة من 
القابلية للانتشارء لكن ميلا قويا للعودة إلى المسرح التخييلي (الفانتازي) 
كان موجودا دائما. 

وتتكى أكثر أشكال الترفيه ذيوعا في كل الأوقات (مثل: ساحر أوز 156 
02 له لمقسلس 32 فانتازيا 0 حروب النجوم معد وو 340 
وسوبرمان مدسومن75”" على التخييل بدرجة كبيرة. 
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سرد بيتس 83:65 (1986) حكاية معينة ألقت ضوءا قويا على العلاقة 
بين الأداء الحديث والكهانة السحرية» وقد وصف من خلالها كيف التقى 
مخرج السينما جون بورمان سدددهه8 مصطاه1 كاهنا ساحرا شهيرا يدعى 
تاكوما هصستعله1: بينما كان يقوم بالإعداد الدقيق لفيلمه «غابة الزمرد» 16 
أو1026 1210عدة في أدغال أمريكا الجنوبية. فعندما طلب من بورمان أن 
يشرح عمله لرجل لم يشاهد السينما أو التليفزيون في حياته وجد صعوبة 
هائلة في ذلك: «لقد حاولت جاهدا أن أقوم بذلك وكان هو يصغي بانتباه. 
أخبرته كيف ينبغي تثبيت (إيقاف) مشهد وكيف أن مشهدا آخر في زمان 
ومكان مختلفين يبدأ بعده. كما يحدث في حلم من الأحلام: وكان وجهه 
يضيء فاهما لما أقول. وقد أخبرته عن بعض الحيل والأعاجيب التي 
نقوم بها. وفي النهاية كان راضيا تماما. وقال لي: أنت تصنع رؤى: أنت 
تقوم بالسحرء. أنت طبيب ساحرء مثلي!» (88 .م ,1989 ,مقصصمه8) . 

إن القادة الروحانيين الموجودين في كل المجتمعات يشبهون القادة 
السياسيين والعسكريين؛ ويماثلونهم في التأثير والنفوذ, وربما يكونون أكثر 
تأثيرا . كان «ماكبث» واقعا تحت تأثير بعض الساحرات: وكان الملك أرثر 
واقعا تحت تأثير «مارلين»: أما البلاط الروسي فقد كان واقعا تحت تأثير 
راسبوتين. ويقال إن الرئيس «ريجان» قد حصل على نصائح بعض المنجمين؛ 
وكذلك كانت الحكومة الإيطالية دائما شديدة الاحترام للقاتيكان. 

انقسمت الكهانة السحرية في المجتمع الحديث وتفرقت بها السبل ضفي 
أشكال عديدة تظهر على النحو التالى: 

اديقوم الأطباء:والمعالجون النفسيون واكمارسيوق الغلب اليويل عام ضهان 
عم نلعم © بالدور العلاجي الخاص بالأطباء ‏ السحرة. 

2 يشرف المبشرون الدينيون والكهنة على الاتصال بالنظام الذي يقع 
وراء الطبيعة (الله. السماءء الموتى... إلخ). 

3 يبلور نجوم موسيقى «البوب» والممثلون والمغنون المشاعر القوية: 
كالجنس والتحرر الاجتماعي. 

إن كل مجبوعة فخ سف اللتحموغائك الخاقت ركه خاريحيا من القيانة 
السحرية كما أنها تحتفظ في جوهرها بالمكونات الأكبر لمهارة الكاهن - 
الساحر. على كل حال؛ فإن من بين الأشياء المميزة لارتقاء المجتمع الغربي 
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أن هذه المجموعات قد تنوعت وأصبحت متخصصة على نحو واضح. وتحظى 
المجموعة الثالثة فقط باهتمامنا الخاص فى هذا الكتاب. 


التليس (أو المس) دماددء:ده0م 

يميز بعض الكتاب بين «الكهنة ‏ السحرة» الذين يقومون برحلة ما إلى 
عالم آخر «الهانجانز» دصدعهن]1 الذين يتلبسهم زوار من العالم الآخر. جاء 
مصطلح «هانجان» في حقيقته مصطلحا من «هاييتي»: وهو يصف الكاهن 
الذي يكون دوره الخاص متمثلا في أن تتلبسه الأرواح: لكن هذه الكلمة 
تستخدم أيضا بشكل أكثر عمومية من هذا المعنى الضيق. وحيث إن الكهانة 
السحرية والتلبس يشتملان على حالات تشبه الغشية أو الغيبوبة. وعلى 
تقطع أو تفكك في الكلام؛ يكون من الصعب لأي ملاحظ خارجي أن يميز 
بينهما. والأمر الأكثر احتمالا بالنسبة للتلبسء: هو أنها تبدو كحالة من 
الجنون. وذلك لأنها تحدث للأفراد الذين ليس لهم أي مكانة دينية أو 
كهنوتية خاصة في المجتمع. فعندما تسيطر مثل هذه الأرواح الشريرة بشكل 
لا إرادي على مثل هذا الشخصء يظهر اعتقاد بضرورة استخدام الرقي أو 
التعوينذ أو ضرورة استخدام بعض الأشكال الطبية الحديثة المماثلة كالعلاج 
بالصدمة الكهربائية مثلا . وقد يبدو التمثيل أكثر مشابهة للكهانة السحرية, 
بمعنى من المعاني. وذلك لأن التحكم الخاص في الذات خلال التمثيل لا 
يفقد تماماء هذا على رغم أن بعض ال ممثلين يعتقدون أنهم عندما يستغرقون 
تماما في أدوارهم يمكنهم الوصول إلى حالة من التداعي؛ تقع حدودها 
عند أطراف حالة التلبسء الحميدة لا الخبيثة. 

يعتبر «بيتس» (1986) واحدا من علماء النفس الذين جادلوا قائلين إن 
مفهوم التلبس (أو الاستحواذ أو المس) هو مفهوم مركزي لفهم عملية التمثيل؛ 
حتى على الرغم من أننا في عصرنا «العقلاني» هذاء قد قمنا بقمع الاعتراف 
بهذا الأمر. فقد قام بيتس بإجراء مقابلات شخصية مع عدد من كبار 
الممثلين والممثلات. ووجد أن مفهوم الكهانة السحرية (الشامانية) هو من 
المفاهيم الأساسية في اقترابهم من الأمور. ومن بين الأمثلة التي ذكرها 
بيتس: أليك جينس 5ع متنا وولم (37) الذي زعم أنه عرف يموت جيمس 
دين هدءط هدمو( قبل حدوثه؛ وفيما يشبه قراءة الغيب. وشيرلي ماكلين 
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عنماءة]3 نروائناة 7" التي زعمت تقمص أو حلول أرواح فيها تنتمي إلى 
خيواف رسايقة ليا وانها | بكدا شفط الستني مروحيا باتني الناكن اخرى 
خارج جسدها (حالة تسمى الإسقاط النجمى دمناءةزهمم لهقتاقة)؛ وقالت 
«جليندا جاكسون» دمواءةز 0م701 إنها أحيانا تضع قدميها على خشبة 
المسرح. وهى فى حالة من الخوف من التعرض لأخطار الحياة والموت: إلى 
درجة أن روحها تنتزع منهاء تاركة إياها في حالة الذبول والموت. وذكر 
«أنتونى شير» 5061 لإدمادك أن الأدوار التى يمثلها تدخل إلى حياته كما لو 
حتى على الرغم من أنه هو نفسه قد يكون في الوقت ذاته مستغرقا في 
سبر أعماق شخصيته ذاتها واستكشافها والتعبير عنها . وكانت «ليف أولمان» 
ممط من نآ تشعر خلال أدائها لأدوارها بأنها تواجه ذاتها الداخلية الخاصة 
وتكشف الغطاء عنهاء بينما تكون في الوقت نفسه مسكونة بشخصية أخرى, 
تتلبسها روح خاصة؛ يشترك فيها الممثل والجمهور معا. وهناك مثال آخر 
خاص بالممثلة ميل مارتين «نائة31 1161 . وقد زعمت أنها قد تلبستها روح 
فيفيان لى «ونءآ 177:1 عندما طلب منها أن تمثل حياتها فى عمل 
تمثيلي خاص مصور للتليفزيون؛ عن «فيفيان لي» عنوانها «محبوية الآلهة 
5 08 1105:ة10». وفي حوار مع جريدة ال (1990) دنه قالت مارتين إنها 
تحدثت مع فيقيان لي؛ وإنها سمعت صوتها يخبرها بالطريقة التي ينبغي 
عليها أن تتبعها في تمثيلها للمشاهد المختلفة. «أنا لم أمثل دور فيقيان لي. 
أنا أصبحت إياها. لقد كانت هنا رقيات وتعاوينذ عندما استولت روحها 

وقد استخلص «بيتس» من ذلك أن الممثلين يقومون بالنسية لمجتمعنا 
المعاصر بالدور الخاص نفسه الذي يقوم به الكهنة السحرة في المجتمعات 
البداكيك كيم يحولون عالم الخيال والتخبيل (العالم البفزل) إلى وجود فايل 
للتصديق. «إنهم سحرة روحانيون استيهاميون 5اذنههزون111 عنطعلزوم يحولون 
العالم الأرضي الدنيوي إلى عالم آخر. ومن أجل الوصول إلى هذاء يحتاجون 
إل قود لواتهم فيما عميقا من خلال ورضوليم العبيق للسريات الروحية 
والسيكولوجية الموجودة داخل أنفسهم». وهكذا. وفمقا لما ذكره «بيتس»» فإن 
الفنك ال العظيم أقاليا ها ماتشيل على قو ر8 لني عون هادية وهل :رفي 
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بالجسدء وعلى طاقة روحية؛ وعلى حلم بالغ القوة. وهذه هي الطاقات 
الخاصة أو العتاد الذي يجعل المرء قادرا على الإطلال على مشارف كل ما 
هو غير عادي. 

من المحتمل أن يتعلم الممثلون من مدارس الدراماء أو من أي مكان آخرء 
اللغة الاصطلاحية الخاصة بالكهانة السحرية والتلبسء ومن ثم يستخدمونها 
لوصف خبراتهم الخاصة. وأيا كان الآمرء فإن هناك دلاثل أخرى تتعلق 
بذلك الآداء الذي يتم من خلال حالات عقلية «مفككة» أو «غير مترابطة». 
فقد كشفت بحوث علم الشخصية التي أجريت على فنّة «السائرين نياما» 
5 ٠مع516‏ (1990 ,.21 أء م0135) عن مجموعة واحدة شديدة الخصوصية من 
السمات"اللميرزة توزلت الورقين لياق كلاستها الهم بميلون ارستبتفون 
بأن تكون لديهم خبرات درامية خاصة وأنهم يميلون ويستمتعون بالتمثيل؛ 
وبأن يكونوا مركزا للاهتمام من الآخرين أيضا. 

والشيء الواضح للوهلة الأولى أن شخصية المؤّدي تعصه عم ع1 
/إأثلهه50مم ١‏ تقوم بالإعداد المسيق لمجموعة صغيرة من العمليات المعرفية 
(وبما يتفق مع الدور الذي سيؤدى بعد ذلك)؛ وذلك من خلال إحكام 
السيطرة على السلوك. ثم من خلال تفكيك ذلك التكامل العادي أو المعتاد 
للعقل. وقد يكون التفسير التبسيطى لهذه الرابطة الخاصة بين حالة 
السائرين نياما وحالة الأداء فو أن والتساكريه نياما» هم بالضبط. مجموعة 
من «الهيستيريين» الذين يقومون بالتمثيل والبحث عن الاهتمام عندما 
يسيرون في أثناء النوم. على كل حال؛ ليس من شك في أن «السائرين 
نياماء يكوتون ف حالة من الوعي الفعك [الذى يشية النضية آى العبيوية) 
في ذلك الوقت الذي يسيرون قيه وهم نيام: كما أنهم تكون لديهم حالة 
صادقة خاصة من فقدان الذاكرة عندما يستيقظون:ء وذلك بالنسية لما 
قاموا به من نشاطات في أثناء تجوالهم الليلي. 

ولتلكم فزق القرضن البديل الشائل بان هملية مقرل تشدرك مع شيرف 
من العمليات المرتبطة بنمط التفكك عم:-ه1155001200 هذا (التي من بينها 
التلبس)؛ هو فرض مقبول بدرجة كبيرة. فإذا كان الممثلون من أصحاب 
الشخصيات الهيستيرية: فإنه يبدو أن خصائصهم الهيستيرية هذه هي 
التي تمنحهم قوى «سحرية» خاصة تمكنهم من إطلاق عنان عقولهم كي 
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تنشط بطرائق غير مألوفة. 


موضوعات (شيمات) النمادج الأولية دعدسعد؟ ادمراءطه:ه المتكررة 

رآينا شن الفضل الأول أن اللوصيوغات الركسية التكررة (الفيمات) طن 
اعمال مولمين معرنين: تركو ابطكيهيا را خامبا نكر توحية الولشابورذا 
كان الأمركذلك, فإن الموضوعات الرئيسية المنتشرة في الميثولوجيا والدراماء 
لدى عدد من المؤلفين المختلفينء: لابد أن تمنحنا استبصارا بالانشغالات 
الخاصة بالجنئنس البشري بشكل عام. والأمر هو هكذا مثلا بصرف النظر 
عما إذا كانت هذه الموضوعات الرئيسية قد اختيرت بواسطة المؤلفين أو 
مزانسطلة حبافيز الشاهدين (كما فى التجال تكاة فييسا يضاق بعوامل مثل: 
شيوع الموضوع الرئيسيء وقدرته الخاصة على البقاء والاستمرار). 

لقد تزايد الاعتراف لدى علماء النفس المعاصرين بأن صورا وأفكارا 
خريكة كاف نيا امن كدررة ممركة بالنسية تن بحيث كان طينا ان تخرتيا 
كنماذج أصلية 201015 في أمخاخنا وبحيث أصبحنا مهيئين لأن نستجيب 
لكل ما يتعلق بها بشكل فطري 32 (1983 ,دهكل717 عع معلعصسصنر) . 

لقد تم تحديد أدوار الخلايا والدوائر العصبية في المخ بحيث يمكنها 
الاستجابة بطريقة محددة لأنماط معينة من المثيرات. لصرخة الطفل مثلاء 
أو اللون الأحمرء أو شكل الوجه الإنسانيء أو إشارة من رفيق أليف. ويطلق 
علماة الألقرتوهيا علس سذه الأتماظ والانيات السشحلة حظريا) مضه 
5 635115 161 . 

كذلك يوصل مفهوم يونج الخاص عن النماذج الأولية وءم لاع اءنة ‏ الذي 
يشير إلى الذكريات الموروثة ذات الدلالة الإنسانية العميقة والشاملة - 
وينقل فكرة مماثلة. 

والمثال الموضح على نحو جيد لفكرة النموذج الأصلي أو البدائي هو 
فكرة التنين التي تظهر في الأساطير وحكايات الجان الخاصة بكل الثقافات 
الإلسانية تقرياء رم شكرة سيق اكنشاف اشر الديناسون رأ ويقاناء 
القديمة). وقد جادل ساجان هدعة5 (1977) بشكل مقنع قائلا إن «أسطورة 
لقيو ففقل خرها مققيا من الزوااحف ديريهم ‏ زمتيا ب إلى دلت الشارريخ 
الانقلابي. الذي كانت فيه الثدييات؛ قبل الإنسانية تصارع زواحف عملاقة 
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من أجل السيطرة على الأرض. وعلى رغم أن الثدييات قد كسبت الصراع: 
وأن الديناصورات قد انقرضت الآن وبادت: فإننا قد احتفظنا بنفور غريزي 
من الزواحف يتجاوز بدرجة كبيرة اتجاهنا الخاص نحو النمور والذثاب, 
وهى الحيوانات التى كانت دائما أكثر إهلاكا لنا فى تاريخنا الحديث. 

إثنا نقوم: حتى باقتتاء حيوانات آليفة غبارة عن نسخ مصغرة من 
الحيوانات الضارية سالفة الذكر (القطط والكلاب مثلا يوصفها نسخا 
مصغرة من النمور والذئاب). ونشعر بمشاعر دافئة تجاههاء بينما عدد من 
يشعر بأي تعاطف مع الزواحف هو فقط عدد قليل من البشرء أيا ما كان 
صغر حجم هذه الزواحف. وأيا ما كانت عليه من مسالمة. وعلى رغم ذلك 
يظل إعجابنا بالديناصورات واضحا من خلال هذا الانتشار الذي تحظى 
به الديناصورات عندما تصنع كلعب وعندما توضع كمعروضات في 
المتاحظ(03, 

ويمكننا أن نخمن: فيما يتعلق بنشاط نفث النار الذي يقوم به التنين: أن 
المصدر البدائي الثاني للخطر الذي واجه الثدييات المتطورة (بعد 
الديناصورات) كانت هي البراكين وحرائق الغابات. 

فلنضع النار في فم التنين (وهي المنطقة الأكثر خطورة في جسمه) 
وسنحصل على المركب النهاتي أو (الكلي) لرعب ما قبل التاريخ. ويوضح 
استخدامنا لعبارات مثل «فم البركان». و«فوهة المعدة» أننا نستطيع بسهولة 
أن نقوم بالصياغة الخاصةلمثل هذه التداعيات أو الترابطات المجازية. 


العضل 27:0 ع1 

وجّه جوزيف كامبل (1949) فى كتابه الشهير «البطل ذو الألف وجه» 106 
وععة] لسدكنامطا 2 طتتى متعل الامتمام إلى موضوع رئيسي آخر شائع في 
الأدب وعلم الأساطير والدراما عبر التاريخ والعالم. 

ويتعلق هذا االوضوع الركسنى باليظة اللحمية أو اليج النغاضن باليطل 
الشجاع صغير السنء الذي يتسم أحيانا بالسذاجة وقلة الخبرة: والذي 
يدخل معارك عدة ضد كائنات غريبة هائلة كي يحرز الانتصار»؛ وقد يجيء 
هذا الأسعيار على شكل وصول الى مرطلة الرموكة والنضنع: اوعلى هينة 
ثروة من المال» أو حب امرأة جميلة؛ أو الحرية الاجتماعية: أو كل هذه 
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الأشياء معا. وليس من قبيل المصادفة أن جورج لوكاس 5مءنرآ ءع1م06 الذي 
أبدع ثلاثية «حرب النجوم» في الثمانينيات كان صديقا لكامبلء؛ وقام 
باستشارته مباشرة فيما يتعلق بالنص المكتوب والشخصيات أيضا. ومن 
الواضح على نحو مماثل؛ أن «حرب النجوم» باعتباره معارضة 7 أسطورية 
هو عمل يشتمل على أوجه تشابه عديدة مع عمل فاجنر المسمى رباعية أو 
«دورة الخاتم» الذي كان مركبا على نحو واضح من مجموعة من الأفكار 
المشتركة في الأساطير الملحمية القديمة. 

تتبع أساطير البطولة الخاصة بثقافات عدة سلسلة من الأحداث المتشابهة 
هي : 

| تبدأ هذه الأساطير يميلاد البطل؛ وهو غالبا ما يكون ميلادا فذا أو 
استثنائياء فقد يكون والداه مثلا من الملوك والنبلاء أو من الفقراء ومتواضعي 
الحال؛ أو من الأقارب من الدرجة الآولى (ومن ثم حدوث الزنا بالمحارم) أو 
أنهم يقتلون مباشرة بعد ميلاده. ومن المحتمل أن يتم إبعاده أو نفيه إلى 
مكان ماء لكنه يظل يحمل علامة معينة تمكن من التعرف عليه بعد ذلك. 

وغالبا ما ينسب هذا البطل إلى الآلهة, أو إلى غرباء ينتمون إلى العالم 
الخارجيء لكن تربيته أو تنشئته تتم من خلال البشر الفانين؛ وقد يتجدد 
ميلاد هذا البطل مرة أخرى في حالة تناسخ لوجود سابق خاص به كان 
موجودا في الماضي. 

2 تهتدطفولة البطل بواسطة أعداء يعرفون أنه يمثل تهديدا محتملا 
لهم؛ أو تتم تربيته على نحو سيئْ من خلال الوالدين المتبنيين له. وتتم 
الإشارة إلى موهبته التي تومض بين الفينة والآأخرىء لكنها ‏ هذه الموهبة - 
نادرا ما يتم تفهمها أو إدراكها على نحو كامل بواسطة هؤلاء المحيطين به. 

3- يكون نضج البطل مفاجنًا وهائلا في تأثيره. مع وجود تلميحات 
خاصة بأنه يتسم بالمنعة وعدم القابلية للايذاء أو الضرر. 

4- يحدث بعد ذلك هذا الاستخدام الملحوظ لمواهبه. ويتضح هذا 
الاستخدام في قيامه بقهر الأعداء والوحوش كالتنين مثلا)؛ ثم فوزه في 
النهاية بعذراء جميلة (أميرة)؛ وقد يتم إنقاذ هذه العذراء من قبضة شرير 
أو وحشء. كان قد أسرهاء أو أنها تستيقظ من نوم طويل كان 
مفروضا عليها. 
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5- بصرف النظر عن الإنجازات العيانية (المادية) هناك ذلك التحول 
السيكولوجي الكبير للبطل؛ وهو تحول في اتجاه نضج الشخصية؛ وضي 
اتجاه التحقق أو الرقي والرفعة. 

ومن المحتمل أيضا أن تكون الانتصارات الخاصة بنضحج الشخصية 
مرادفة للحرية الاجتماعية: فالمجتمع كله يستفيد على نحو واضح من رحلة 
البطل هذه. 

6 - قد يوصف, بعد ذلك. السقوط النهائي للبطل من خلال الموت أو 
الدمار الناتج عن خطأ قاتل ملازم له؛ وقد يكون هذا الخطأ أو الخلل 
جسميا (مثل كعب أخيل) 7 أو نفسيا (كالغرور). وأحيانا ما تكون هناك 
رحلة إلى العالم السفلي أو عالم الموتى (1812065) بعد الموت. 

لا تتفق أي قصة مع هذه المعادلة أو الصياغة على نحو تام. لكن هذه 
العناصر تتفق مع وقائع تحدث في أساطير العديد من الأقطار على مدار 
العديد من الأزمنة (مثلا: الذئبة #اناسومه8 © أوديب؛ سيجفريدء الكتاب 
المقدسء القديس جورج 4”7) والتنين؛ الجميلة النائمة وسوبر مان). ما هي. 
إذن: الدلالة السيكولوجية لهذه القصص العالمية؟ 

هناك عند المستوى الشخصي هذا التناظر الخاص في جوانب الطموح 
الفردية؛ أو في تلك الحاجة للانجاز. فمعظم الناسء تقريباء مدفوعون نحو 
النجاح في الحياة إلى إحراز التمكن العقلي والجسميء وإلى بناء الحصون 
(الحقيقية؛ أو «في الهواء»)؛ لقهر الأعداء. ومن ثم كسب الإعجاب والحب. 
إن تخييلات البطولة تخييلات شائعة لدى الرجال؛ لكن النساء أيضا يحلمن 
بذلك الفارس المشرق الذي سيحملهن على فرسه ويمضي بهن بعيدا عن 
الكدح والكفاح؛ ويتحمل مسؤوليتهن في الأيام القادمة من حياتهن. وقد 
يمثل الوحش الذي يتم تحرير العذراء منه. ذلك الأب المقيّد للحرية أو تلك 
الأم المبالغة في الحماية؛ ولذلك ليس من المدهش أن يحدث نشاط جنسي 
بارز لدى هؤلاء الفتيات غالبا بعد هذا التحرر الخاص لهن. 

وهناك أيضا ذلك الاحتياج الخاص لدى المجتمع بشكل عام للرجال 
الأفذاذ. أي لهؤلاء القادرين على تحرير المجتمع من متاعبه ومن أعدائه 
أيضاء فإذا لم يوجد رجل فذ ‏ فعلا ‏ داخل صفوف المجتمع:؛ فإن هذا 
المجتمع يميل إلى اختراعه. وتقوم المجتمعات بهذا إما من خلال اختيارها 
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السيئ لشخص عادي تماما تظنه مهيا للإاشراف على مهمة تخليصها من 
متاعبها (مثلا: حياة برايان مدترظ 0 ءانا ع0175.1): ثم قيامها بتكليف هذا 
الشخص للقيام بهذه المهمة وفقا لما تعتقده فيه؛ أو أن تقوم هذه المجتمعات 
بابتكار شخصيات خيالية تقوم بالوفاء بالغرض نفسه في عملية التخييل. 
وهكذا يبحث الناس عن المخلصين, والنجوم المحبوبين وأبطال الرياضة 
والموسيقى والسياسة والدين. إضافة إلى القصص الخيالي. 

إن ذلك الأسحيام بالكلفية الوزاقية مهمه ثلبظل له ولالته القطورية 
الواضحة على نحو كبيرء فداخل حدود معينة: يمكن تربية الكاكنات البشرية 
الفذة بحيث تصبح شبيهة بجياد السباق؛ ولذلك يعد الوالدان ‏ اللذان كانا 
هما أنفسهما من البارزين ‏ المصدر الأكثر احتمالا لظهور البطل. وفي 
الوقت نفسه فإننا غالبا ما نتذكر تلك القتصص الصحيحة؛ الى اين إلى 
أن العبقري أو القائد الفذ قد يأتي من والدين عاديين وغير مجهزين لمثل 
هذا الإنتاج تماماء إن «بنك السائل المنوي» للحائزين جائزة نوبل؛ والذي 
أسس حديثا في كاليفورنياء سيعمل على زيادة الفرص الخاصة بإنتاج 
العباقرة. لكنه سيفعل ذلك على نحو طفيف. فالبطل قد يظهر من أقل 
الأماكن احتمالا لظهوره: من إسطبل وضيع؛ من مطعم للوجبات السريعة؛ 
أو من مكتب لبراءات الاختراع في سويسرا. 

لقد أسست أسطورة البطولة إذن من خلال الدمج بين تخييلات الذكور 
الخاصة بالطموح والإنجاز مع ذلك الحلم الآنثوي «بالبطل». وأيضا من تلك 
الأهمية التي يعزوها المجتمع للقادة والأنبياء الأفذاذ . ووفقا لما ذكره ماكونيل 
ااعصهوءة31 (1979) فإن الآبطال (وكذلك البطلات) هم نسخ من «حياتنا 
الخاصة خلال حالة الإنشاء أو التكوين لها». وتساعدنا هذه النسخ في 
ابتكار نسخ أفضل خاصة بناء وهكذا فإن الآبطال لهم وظيفة إلهامية؛ كما 
أنهم يخففون كذلك من وطأة مخاوفناء ويجعلوننا نستفرق في تخييلاتنا 
الخاصة. 

لقد امتدت معالجة فاجنر الخاصة لأسطورة البطل (سيجفريد في 
دورة الخاتم) إلى معالجة خاصة لتاريخ العالم. فحلول أو هبوط «سيجفريد» 
يعقبه بفترة قصيرة تدمير قلعة القالاهالا 08" مما يفتح طريقا لنظام 
جديد تماما من الحرية والفهم؛ وعلى نحو مماثل إلى حد ما لتلك الرابطة 
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التي تقول بها الميثولوجيا المسيحية بين الظهور الثاني للسيد المسيح ونهاية 
العالم. وقد كان يتوقع أن يكون ذلك وشيك الوقوع تماما في الوقت الذي 
يحدث فيه البعث تقريبا. أما الآن فقد أصبح علماء اللاهوت المسيحيون 
غير واثقين فيما يتعلق بالمدى الزمني المحدد لهذا الحدث. 

تبدأ المقدمة الموسيقية لذهب الراين في مستهل «دورة الخاتم» بأصوات 
طويلة تسير على وتيرة واحدة, تبدو مائية من حيث طبيعتها وبلا شكل 
محدد خاص بهاء كما لو كانت تمثل الخلاء أو العدم الذي كان موجودا قبل 
بدء الخليقة. وتدريجيا تتكشف هذه النقمة وتتطور منها بنية ذات معنى 
أكبر. ويستمر ذلك حتى تظهر الأصوات الإنسانية لعذارى الراين. وهي 
تكون في البداية أصواتا نقية وغير مركبة. ثم إنه بعد أن يسرق ألبريخت 
ناءنمءط[ى ذهب الراين (الجريمة الآأصلية) ينشاً صراع أو «نقص» خاص لا 
يمكن إصلاحه أو تسويته بسهولة. 

فقد أصبح النظام الموجود ناقصا ومغتربا. وقد انعكس هذا النقص 
والاغتراب في موسيقى الأصوات البشرية والموسيقى الأوركسترالية أيضا. 
ويفترض أن المهمة الخاصة بالبطل هنا هي استعادة الحالة الأصلية للنظام 
(انظر: سفر التكوين في التعليل التوراتي لأصل العالم). 

يمكن الامتداد بالبنية النموذجية لأسطورة البطل هنا كي تشتمل على 
فترة ما قبل تاريخ ظهور الأبطال؛ وحيث كان يتم الإحداث لمشكلة أو صراع 
من نوع معين (كالوقوع في الخطيئة مثلا) ثم يتم توقع ميلاد البطل؛ وتظهر 
تنبؤات حول قدراته الخارقة. وعند الطرف الآخر من هذا الموضوع يمكننا 
أن نلاحظ أن المشكلة المحورية غالبا ما يتم حلها إلى حد كبير بواسطة 
موت البطلء مثلما قد تحل أيضا بواسطة قدراته الخاصة أو مواهبه الفعلية, 
فالخلاص قد يحدث كنوع من النتيجة الثانوية أو الناتج الجانبي لموت 
البطل: لقد قام البطل بتضحيته السامية؛ ومن ثم لابد أن يستفيد الكل من 
هذه التضحية. 

إن مثل هذا النمط من بنية الأحداث قابل للتطبيق على الديانة المسيحية, 
لكنه ليس شيئًا فريدا خاصا بها وحدها. فهذه الصياغة يمكن اكتشافها 
أيضا في أساطير مجتمعات كبيرة عدة سابقة على المسيحية أو حتى لدى 
المجتمعات البدائية بشكل عام. 
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هناك اعتقاد صضمني في كثير من الأساطير الكونية. فحواه أن النظام 
الموجود ينبغي أن يباد أو يمحى كلية قبل أن تحدث حالة الكمال (النيرضانا). 
وأن التضحية الخاصة من جانب فرد بالغ الأهمية هي شرط أساسي سابق 
على حلول السلام الأخير والسعادة المطلقة. وهكذا فإن أسطورة البطل لا 
تضع مثالا للحياة «المثالية» فقطء بل إنها أيضا تحاول أن تقدم روية شاملة 
للتاريخ الكلي للكون. 

في عصر ما قبل العلم؛ كانت أمثال تلك الأساطير توظف,. ربما من أجل 
إشباع الحاجة نفسها الخاصة بالمعرفة والفهم والتي تقدمها الآن بعض 
النماذج النظرية الأصيلة 5دسع:ل2:ة2 العلمية؛ كما هي الحال بالنسبة لنظرية 
التطور وعلم الفلك. إن النجاح الكبير لسلسلة البرامج التى قدمها 
«برونوفسكى» 8102017511 بعنوان «صعود الإنسان ققدم مه أمعددحى ع1», وكذلك 
ما قدمه كارل ساجان صوعد5 011 بعئوان «الكون» هي من الأمور الجديرة 
بالتنويه في هذا السياق. إن الأسطورة والعلم؛ يقدمان كلاهما مادة ممتعة 
وحول مستقيلنا. وحول موفعنا في هذه الخريطة المقدسة. 


رجال الشمادج الأولية وفساؤها معدده؟”7؟ لمد دع]3 تدم وعطعتم 

ليس اليكل اللا ننطا و نهدا سن أثماطك الشحسبيات العدهاللقررة داشل 
الكتابة الدرامية. وقد قام ستيفنز (1982) بتجميع نتاج علماء النفس المشايعين 
دميوقي» الذيخ حاوتوا تحليل الدين والأساطير والأدب الكاضن يكقافات 
متنوعة. بعضها بدائي وبعضها حديثء وقد نتج عن مجهود ستيفنز هذا 
الشكل التخطيطي الخاص لأنماط الذكور والإناث (الشكل رقم 1/2) (8, 

معن مدي الأتماظ القطبية الأريعة للذكرى قيمنا يله 

(1) الأب #مططاع وهو القاكد والحامي؛ والمشقول بالحفاظ على 
القاتون والنظام والوضع الرافتن: 

(2) الابن د50 106: وهو المشغول باهتماماته الشخصية:. والمهتم قليلا 
والميوواياك الاشاعية. ومن قم كوو يسيع لقسة باللشير #افن موا بجوي 
مع الآب. 

(3) البطل 286:0 106': وهو الشخص النشط والطموح والمهاجم والمكافح 
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من أجل المكانة المتميزة في السياق الاجتماعي. 
(4) الرجل الحكيم مهم 156 ع1': وهو الفيلسوف. والمعلم, المهتم بالأفكار, 
بدلا من الاهتمام بأفعال وشخصيات الأفراد. 


الإله 
الأب 
هيكتور موسي 
أخيلوس البطل الرجل الحكيم (أرسطو) 
الابن 
بيتر بان» أدونيس 
الإله 
الآم 
)#0 3 
هيرا هيكاتي (*) 
ا و ا 9 
هيبولايتا الآمازونة الوسيطة عرافة دلفى 
العذراء المحارية الأنثى الملهمة 
االخظية 
أفروديت 
شكل رقم (1/2) 


يوضح النماذج الأصلية الرئيسية للرجال والنساء كما حددها علماء النفس أتباع يونج: 
والأقطاب الأربعة التي تشير لكل نوع قد يتم التفكير فيها باعتبارها أدوارا اجتماعية؛ وأشخاصا 
نموذجيين: وجوانب متصارعة داخل أنفسنا. (نقلا عن: 1982 ,قصعدوعا9) . 


(*) هيرا: أخت زيوس في الأساطير الإغريقية وهيبولايتا ملكة الأمازونات (النساء المحاربات) 
وهيكاتي ربة الأشباح والأحلام في هذه الأساطير. 
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أما الأنماط الأولية الأربعة للأنثى فهي: 

000 الأم اعطاوط ء1": وهي مضحية بذاتها. ومجمعة: ومهتمة بالتغذية 
وكقزبية الأصمان وتكرين التزل. 

(2) المحظية دتنهاء11: وهي نقيض الأم. وذلك لآنها عشيقة خالدة لمممعاء 
#ووواتسدوضة بالاستعراة حل وخلها وبالارقانة ةك كه راشع 
القوف يولا من القوادوالدون الفعرض الكعاق بالسوونيات الالسباهيه 
والمرتبط بدور الزوجة الأم. 

(3) الأمازونة 0 11 : وهي امرأة مستقلة. متسمة بالنشاط. موجهة 
تسر ووش تحر اك جامتي ا رشا اوميلة | ويعاشية تارودل بالا نمي كونها روية 
أو أما أو عشيقة. 

(4) الوسيطة نال وهي امرأة خارقة للطبيعة. مستبصرة أصهئزة'كنتة1ء 
(قادرة على رؤية كل ما يقع وراء حدود البصر العادي)؛ منفمسة في خبرة 
ذاتية وتتحدث باقتناع عن معجزة ما. 

يمكن التفكير في هذه الأنماط الأولية باعتبارها أدوارا اجتماعية مستمدة 
فخ خمراكم العمر والتحتيى (الدرعاكتر_ اتش )بر الانتتعدالنه وايضنا 
بافقيايه] امناكريه شخصية كابلة للتدرف عاوياء يكن مالاحناتا كن 
العام الحدبية وكنالك باعتارها #عنسيات كاير على عو متكرن في 
الدواما والأدت. أو واصقبارها حاف كامية من شخصية كل كرد فنا 

على رغم أنه لا يوجد تصديق إمبيريقي على هذا المخطط التصنيفي؛ 
فإنهاوسه على رقم ذلك ذا جالابية 4الكلية] و بحرسية بخاسنة يادو ينيك و 
نسق وصفي متميز. فمن السهل هنا أن نفكر في الشخصيات الموجودة 
خاصة في المسرح الكلاسيكي والأوبرا الكلاسيكية. والتي تتفق مع هذه 
الأقطات المثالية, وم الحقمل أن تصم معظو الشغمبياك الألشرى رابخل 
خريطة ثنائية الأبعاد تتناسب مع نوعهم (ذكر/أنثى). فهاملت هو أساسا 
الابن» والملك أرثر هو صورة للآب: وأنطونيو هو البطل؛ و«ميرلين» هو رجل 
حكيم. والآم «ماما لوتشيا » في «الشهامة الريفية» فنا 027011212 هي 
نمط الأم؛ و«مانون» () هي المحظية: و«أولريكا» في «حفل تنكري راقص» 
توضح نموذج الوسيطة. بينما «برونهيلدة» هي «أمازونة». وحتى عندما لا 
يكون من السهل تسكين الشخصيات بسهولة في عين من عيون برج الحمام 
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الأربعة الخاصة هذه فمن الممكن أن نرى هذه العناصر متمثلة في أصحاب 
هذه الشخصيات. فشخصية «كارمن».: مثلا. تكشف عن مكونات واضحة 
من شخصية الأمازونة (الاستعداد للقتال دائما من أجل ما تريده)؛. ومن 
شخصية المحظية (الإغواء ورفض الارتباط برفيق واحد) ومن شخصية 
الوسيطة (تقراً مصيرها الخاص في أوراق اللعب). إن جانبا من جاذبية 
هذا التسرتيف يكبذل فى انه وقتير على نحو متاسيه إلى الجواتني الأسابنية 
للروح أو النفس الخاصة منطهروم بالذكور والإناث على التوالي؛ والتي ترتبط 
بشكل منطقي مع ماهو معروف حول الأسس الغريزية للفروق بين الجنسين 
(1989 بصمكل1؟؟) . 


الهب والموات: طادء1 لبد ء017.] 

هناك موضوع رئيسي (ثيمة) آخرء يتكرر في الأدب ويظهر بوضوح 
خاص في الأوبرا الرومانتيكية ممه هنامدموج *"2. يتعلق هذا الموضوع 
الرئيسي (الثيمة) بموت شخص ما على درجة عالية من الجمال والنقاء. 
وكان آسرا للآخرين بحبه؛ وقد يوجد في هذه الأعمال جوار ما بين الحب 
والموت. ا 

إن الموت قد يحل سريعا ومحبطا لما كان سيصبح علاقة مكتملة (كما 
في: لاتراشياتا ('"). والبوهيمية: وتوسكاء «الترافاتور» ولويزا ميللرء ومانون). 

| يأتي الموت: أحياناء كراحة مبتغاة. فيبدو كأنه الحل الوحيد لموقف 

ميئثوس منه أو لعلاقة تآمرت الأقدار ضدها (روميو وجولييت. وتريستان 
وأيزولده؛ وريجوليتو؛ وكارمن: وعايدة؛ وفاوست,. ومدام بترفلايء وأنطونيو 
وكليوباترا مثلا) . 

قد يموت المحبان معا وهما في أحضان بعضهما البعضء فيقدم الموت 
لهما نوعا من الملاذ الأخير. أي علاقة حميمية دائمة لا يمكن لأحد أن 

ويتم إعلاء أو إزكاء الإحساس بالمأساة غالبا من خلال الحقيقة القائلة 
إن الشخص الذي يموت لم يكن موته أمرا ضرورياء أو لم يكن ينبغي أن 
يموت. حيث يموت هؤلاء الأشخاص بسبب سلطات متحجرة القلوبء أو 
بسبب قوانين أخلاقية صارمة كما في «الأخت أنجليكا» و«بيلي بد» 
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و«اغتصاب لوكريشيا» دعتاءتعناءآ 2ه عمهخ1 ع1" ,800 نرالز8 بمعتاععسم وير (52, 
أو أتهقد اننع الحكم على سلوكهم مطريقة ما (حفل تتكرى .راخصض: 
وعطيل)؛ لقيامهم بالتضحية بأنفسهم من أجل قضية نبيلة (ريجوليتو, 
ودون كارلوس 0:105© مه2): أما من يبقى على قيد الحياة بعد موت هؤلاء 
الإشخامي :حيظل وشهر باحساين مدر بالتقن والكرت ان بإلكناين شاكل 
بالحسرة والندم. لماذا ينبغي أن يكون الموت هكذا هو الموضوع الرئيسي 
(الثيمة): والذروة المتوجة للأعمال الدرامية والأوبرالية العظيمة؟ 

إذا سلمنا بأن واحدا من أهم أهداف الدراما إنما يتمثل في محاولتها 
أن تحدث تأثيرا انفعاليا قويا لدى المشاهدين: فإن الموت هو الحادث المثالي 
الذي ينبغي تصويره أو تقديمه هنا . فليس هناك من موضوع يمكن أن يكون 
مثيرا للاضطراب والقلق أكثر من الموت ذاته. موت شخص ما كان موضوعا 
لإحجابنا وحبنا (ريما قيما غداء. موقا تحن الخاصن والذي لا تسعطيم 
عموما أن :تستتحيب :له الانبتخاية المناسية): 

وبقدر ما تكون الدراما إعادة وتكرارلهةهتهعطء2 (بروقة) للحياة بقدر ما 
يبرز الموت كعنصر مهيمن فيها . إن خبرة الموت خبرة لابد أن تواجهنا جميعا 
في وقت ما (من خلال موت الآحبة أو الأشرار أو موتنا نحن ذاتنا). لكن 
الفرضة الفاحة لقا هن الحياة كن كمارس اسحجاناها الاتقعالية تجا لوت 
فرسحة سحدووة: وتقد م لها الدراما كير من الدج القانية بكملقة تنا لدت 
وهي خبرة تساعدنا في استكشاف مشاعرنا واستجاباتنا سلفا في مواجهة 
هذا الموضوع. وهي نوع من الرحلة الخاطفة الآمنة التي نعد من خلالها 
أنفسنا للنهاية المحتومة الفعلية. 

إن الموت الخيالي يذكرنا بفنائنا وفناء الآخرين. غنحن نرى في الدراما 
أشخاصا يندمون على ما أحدثوه من موت للآخرينء أو يأسفون لآنهم لم 
يعانلوهم يشكل طيب»يبدرجة كافية عندما أتيحت لهم الفرصة لآن يفعلوا 
ذلك:وفد تعلمنا مثل: هذه الخبرة أن نحيا حياتنا وأن تعامل الآخرين كما 
لو كنا لا نسمح بأي فرصة لتعكير صفو سجلناء أو لآن نضطر لتقديم 
الاعتذارات للآخرين . وقد تكون هذه الاستجابة واحدة من أهم الفضائل 
الشخصية والاجتماعية التى تتحقق لنا من خلال الدراما التراجيدية. 

هناك أيحبا ذلك الشعور الخاص الذي يرتبط بالفكرة القائلة «إن هذا 
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الأمر يكون أفضل عندما يتوقف». وأيا كانت المشكلة التي يعاني منها المرء 
في الحياة؛ فهي نادرا ما تبلغ نصف ما واجهته ميمي 1مئ3 02 أو ماكبث. 
وقد تعزى الخفة 0655اع!! التي يشعر بها المرء عقب مشاهدته لدراما 
تراجيدية (مأساوية) إلى ذلك الأثر الملطف المرتبط بإدراكنا أن ما حدث 
أمامنا ليس حقيقياء (أو أنه لا يحدث مثل ذلك في الحياة). إن الأمر هنا 
شبيه باستيقاظ الإنسان من النوم بعد كابوس مفزع واكتشافه أن جانبا من 
الرعب الذي حلم به لم يتبدد بعد على نحو كلي. وقد يمثل ذلك جانبا مما 
أطلق عليه الإغريق اسم التطهير. 

من الممكن أن نحدد بعض الأنماط الفرعية داخل الفئة العامة للحب 
والموت. هي: 

| -يتم إحباط علاقة الحب بواسطة الموت: ويشاهد هذا الموضوع 
الرئيسي في عديد من الأوبرات مثل لابوهيم (البوهيمية) ولويزا ميللر 
وتوسكا ولاتراشياتا. وحتى على رغم أنه قد توجد صعوبات أخرى تكتنف 
العلاقة بين المحبينء وينبغي التعامل معهامن خلال مسار هذه العلاقة 
(مثل: الوالدين؛. مشكلات الغيرة)؛ فإن موت أحد الشريكين في هذه العلاقة 
يظهر كعقبة كبرى لهذا الاتحاد»؛ الذي كان يفترض حدوثه بينهما لولم 
يحدث هذا الموت. ويعتبر فيلم «قفصة حب 510:7 وبمك 54 مثالا حديثا لهذا 
النوع من العلاقات. 

2 - الموت هو النتيجة المترتبة على إحباط عملية اكتمال الحب: فأي 
شخص يذهب لمشاهدة أي أوبرا سيلاحظ أن الشخصيات الموجودة في 
الأوبرات الكبرى تعرض نفسها للتهلكة بأيديها . وخلال القرن التاسع عشرء 
على نحو خاصء تنافس الانتحار مع السل الرئوي. فأصبحا سببين للموت 
في الآأوبرات (1980 ,تعموووع2) . 

وفي تحليله للحبكات الخاصة ب 306 من الأوبرات المفضلة الموجودة في 
الذخيرة الحالية للإنسانية وجد فيجيتر :هناءووء7 أن هناك 7 حالة انتحار 
مكتملة؛ وأن هناك (7) حالات من القتل الذي يعقبه الانتحار؛ وأن هناك 
(12) حالة من محاولات الانتحار التي لم تكتمل. ومعظم هذه الحالات 
انتحارات «رومانتيكية» كانت فيها الشخصيات تنتهي حياتها بسبب فقدانها 
لمحبوبهاء تقتله خلال بعض حالات سوء الفهم: أو في أثناء اعتقادها بعدم 
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إخلاص المحبوب لها (مثلا: مدام بترفلاي؛ ولويزا ميللرء وتوسكا). 

3 الموت الراجع إلى غيرة المحب: وهذا هو الموضوع الرئيسي المركزي 
في معظم الأوبرات الإيطالية (مثلا: البلياتشو ناعم 1: والشهامة الريفية, 
وعطيل وهنة120 11). ويعكس هذا الموضوع دون شك الاعتراف الثقافي 
الخاص بالجرائم العاطفية التي يطلق عليها أحيانا اسم «الطلاق على 
الطريقة الإيطالية». 

4- الموت باعتباره الاكتمال النهائي للحب: وهو الأمر المألوف في الحركة 
الرومانتيكية الألمانية. خاصة في أوبرات فاجنر (تريستان: وأيزولده: 
والهولندي الطائرء وأفول الآلهة), وقد تبناه «شردي» إلى حد ما في «عايدة». 
وجوهر الفكرة هنا هو أن الحب الكامل يعلو فوق الحواجز الأرضية الفانية, 
ويجد مداه المناسب فى رحاب الأبدية فقط. 

5ح وت اللوت تضحة الشرك أو الغرينة اللخامرة بالحن ذانه فالاويرا 
الفرنسية. على نحو خاصء يسيطر عليها ‏ على نحو متكرر ‏ ذلك الموضوع 
الرئيسي الخاص بامرأة ساقطة أصابها فساد الأخلاق: إما بسبب المجتمع 
المحيط بها أو بسبب رجال وقعت تحت سيطرتهم الطاغية. ويبدو أن الموضوع 
الرئيسي الأخير كأنه يعكس تلك الحدود المشتركة بين الشهوة الباريسية 
والضمير الكاثوليكي الخاصء وهو الضمير الذي يميل إلى أن يسقط اللوم 
الذي ينبغي أن يوجه للرجال على ضعفهم ويعزوه. بدلا من ذلك؛ إلى القدرة 
الخاصة على الإغواء والتي تتميز بها النساء. وكارمن هي نموذج أصلي (أو 
أولي) للمرأة المغوية 12016 عسصندء7؛. لكن جولييت في «حكايات هوفمان» 
و«مانون» و«مادلينا» هي نماذج أخرى تتفق تقريبا مع هذه الفئة التصنيفية, 
كما هي الحال أيضا بالنسبة لكليوباترا في مسرحية شكسبير المعروفة. 
تفاريضا يمكننا أن نالاحظ النغمات التوافقية 05 الخاصة بأسطورة 
الأرملة السوداء :508136118300" بدءا من سرينات © هوميروس ووصولا 
حتى «عرائس دراكيولا» في أفلام هامر كسا :عصصد1 7*). إن تكرار ظهور 
الرجال في هذه الأعمال باعتبارهم ضحايا للنساء ينم عن شيء مضاد 
للفكرة التي تتبناها الحركة النسوية؛ والتي تقول إن تدمير النساء في مثل 
هذا العدد الكبير من الأوبرات (بواسطة القتل أو الانتحار أو المرض). هو 
خطة ذكورية تتسم بالمغالاة في التحيز للنوع (الشوفينية)؛ وذلك للانتقاص 
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من قدر المرأة «أو إذلالها». 

وقد جادل كليمنت 6معم6© (1989) قائلا بأن موت أو «ترويض» البطلة 
(البريما دونا أو المغنية الأولى في الأوبرا أو نحوها). والذي هو موضوع 
رئيسي (أو نتيجة أساسية) في عدد كبير من الأوبرات البرجوازية: هوعبارة 
عن انعكاس للشعور بعدم الأمان الذكوري والخاص بهؤلاء الكتاب؛ أي محاولة 
منهم لتدعيم النظام الاجتماعي الأبوي (أو البطريركي). وهناك. تأويل 
آخر أبسطء على أي حالء يقول إن النساء اللاتي هن أكثر جمالا وأكثر 
ضعفا لهن قيمة أكبرء مقارنة بالرجال: في استثارة عطف الجمهور. وكما 
لوحظ فعلاء فإن بعض الكتاب أمثال تشارلز ديكنز وبنجامين بريتين يفضلون 
الكتابة عن الأولاد الصغار من أجل الهدف نفسه؛ كما أن قتل الأطفال (أو 
حتى احتمالية /10اززةةهم وجود أطفال) هو موضوع رئيسي تراجيدي آخر 
شائع على نحو واضح (1988 بدمصنتة) . 

لقد نجحت بعض الأوبرات والأعمال التراجيدية الأخرى في الدمج: 
في القصة نفسهاء بين أكثر من موضوع رئيسي من الموضوعات الخاصة 
بعلاقات الحب/الموت التي ذكرناها سالفا. وليس هناك على كل حال ميزة 
كبيرة في القيام بهذا الدمج (أو التركيب). وذلك لأنه من المحتمل أن يصاب 
كل موضوع. من هذه الموضوعات الرئيسية؛ بالوهن والترهل خلال عملية 
الدمج هذه. وقد ينشأ أيضا خطر ما ينجم عن عدم أخذ الجمهور للعمل 
على نحو جاد وإدراكه, بدلا من ذلكء باعتباره عملا سخيفا إلى حد ما. 

هناك إمكان حدوث هذا على نحو متسم بالخطورة مع اثنتين من أوبرات 
فردي هما «الترافاتور» و«قوة القدر». هذا على رغم أنهما مازالتا من 
أعماله التى تحظى بجماهيرية كبيرة. وذلك يسبب القوة 
انخاس ومو سيقافنينا . 

قد يكون ممكنا أن نفصل على نحو إضافي الطرائق المختلفة التي 
يمتزج من خلالها الحب والموت في عديد من المسرحيات والأوبرات الأكثر 
ازدهارا (ومن ثم اختيار الجمهور لها وإقباله عليها)؛ لكن من الكافي هنا أن 
تشير إلى أن هذا الدمج يكون فعالاء على نحو خاص.؛ إذا نشط باعتباره 
مادة حفازة للانفعالات. فالحبء الذي ربما كان هو المكون الأساسي (الأول 
اعتمرعنم) من هذين المكونين (الحب والموت) يكون عند أشد درجات التوقد 


سيكولوجيه فنون الأداء 


والألم» إذا أعيق أو تم إنهاؤه قبل أن يبلغ اكتماله (أي حدث على نحو 

إن مقولة «ثم عاشوا في سعادة دائمة بعد ذلك» قد تكون نهاية باهتة 
لعلاقة ما من وجهة النظر الدرامية» حتى لو كانت هذه النهاية؛ أو النتيجة: 
قابلة للتصديق فعلا. 


الحاجة للخضهية ء17تند: 6 8161 ع1 

تعتبر التضحية من موضوعات الموت الرئيسية التي لها دلالتها «النموذجية 
الأضلية» شديدة الجوهرية, فالتبائل البداقية تشعر بأنها مسدفوعة نحو 
تقديم الأضحيات أو القرابين للآلهة؛ وغالبا ما تكون هذه القرابين إنسانية 
وذات قيمة عالية (كما هي حال العذراء الصغيرة الجميلة البريئة مثلا): 
وفي أوقات أكثر قربا من الناحية التاريخية استخدمت بدائل حيوانية (حمل 
أو عنز مثلا). وقد يكون القربان رمزيا تماما. 

في المسيحية؛ يعتقد أن التضحية الكلية التي قام بها الله المحبوب 
(الواحد) الطاهرء الابن الكامل هي تضحية كافية للتكفير عن كل خطايا 
الجنس البشري إلى الأبد. شريطة أن يحتفل المسيحيون أنفسهم بهذه 
المناسبة بطريقة معينة (مثلا: يأكلون الخبز ويشربون نبيذ العشاء الرباني؛ 
ويسلمون بالمسيح باعتباره منقذا أو مخلصا). 

تشتمل العديد من الآليات (الميكانيزمات) السيكولوجية فيما يبدو على 
دافع غلاب ما للتضحية؛ فأولا هناك التكفير عن الذنبء أي الشعور بأن 
شخصا ما عليه أن يقاسي بسبب خطايانا وخطايا المجتمع؛ ويفضل أن 
يكون هذا الشخص شخصضا آخر غير مامر (هو ممثلنا أو متدويتا): أما 
الآلية الثانية فتتعلق بشعورنا بأن الآلهة ستكون أكثر ميلا لاتخاذ مواقف 
ودية حيالنا إذا قمنا بحرمان أنفسنا بشكل أو بآخر من أشياء نرغبهاء. 
وكلما كان الموضوع الذي نحرم أنفسنا منه أو نتخلى عنه مرغوبا وكاملاء 
زاد رضا الآلهة علينا وتسامحها معنا وإكرامها لنا. 

أما الآلية الثالثة في طقوس التضحية فهي آلية تتعلق بفكرة الدمج (أو 
الاستدماج) لخاصية معينة لها قيمتها الخاصة بالتضحية داخل الفرد ذاته 
القائم بالتضحية؛. ومن أجل المشاركة في الروح بطريقة أو بأخرى. 
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إن خذون كلسة وتراحيدياء تشع .قن .هذا السياق هف العبادة التديمنة 
لدى الإغريق للاله ديونيسوس (الذي يعرف أيضا باسم باخوس) كان ذلك 
الإله الخاملء إله الخمول والرخاوة. يعبد من خلال الرقص الانتشائي 
العنيف المدفوع الذي يعين على استمراره المضغ لأوراق اللبلاب ولنباتات 
الفطر. كانت تلك الطقوس - التي كانت تتم في حماية مجموعة من النساء 
يطلق عليهن اسم ال 51131 تحدث على الجبال في الشتاء وتنتهي بالقتل 
الرمزي لديونيسوس الذي كان يتمثل على هيئة عنز (ؤدوهة) يتم قتلها 
وتقطيع أوصالها وأكلها نيئة. 

هكذا يصبح المحتفلون متعصبين دينيين مفعمين بالحماسة دمكلناكةأعناتطامء 
(يحملون الله بداخلهم) فيما بعد. 

كانت دويلات عدة تقيم احتفالاتها بديونيسوسء وقد انتقلت هذه 
الاحتفالات إلى الربيع بدلا من الشتاء؛ وكانت دائما مفعمة بالابتهاج والسرور 
الخاص بالتراجوياداي نلنةع أو أغاني الماعز 5ع602:4500. ومع نهاية 
القون السادتى قبا البالاق ضيه الاحتفال ود وايسوبى مكريها على شو 
خاص لتقديم المسرحيات التي نطلق عليها الآن اسم المسرحيات التراجيدية 
(1990 بنعم1ه) . 

يغرينا الأمر هنا أن نفترض أن موت البطلة في الأوبرا (مثلا: ميمي أو 
فيوليتا). أو ذلك الدمار الذي يلحق ببطل كامل الأوصاف (لأخيل أو 
سيجفريد) هو نوع من الآثر المتبقي من ميلنا الخاص نحو التضحية. ومن 
تفن الأساطين والأعمال القراجيدية والأوبراء فل يمكن النظر إليها 
باعتبارها موروثات منحدرة إلينا من طقوس القرابين والأضحيات 
القديمة. 


صراعات القوة أو السلظة دادع ندند عدوم 

هناك توضوع ركيسى (قينة الفريشيع التخدامه ف الدراما والأويرا: 
ويقضل هذا الوضوع يعمليات الأضطفاف أو تجميع القوى:والشناركة في 
معرافاك من أجل الميسة أو البدلظة ديق اليفال. راهيانا ها حكون عدف 
الولاء أو الخيانة هو مركز الاهتمام الأساسيء وفي أحيان أخرى. تكون 
كناك معركة كدر من أجل التقرق والستيطر لابين ريظين و اأكثر ان نين 
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القصص الكلاسيكية والقصص الشعبية التي يهيمن عليها التنافس بين 
الرجال كموضوع رئيسي نجد : ماكبث. وهاملتء ويوليوس قيصر.ء والترافاتور, 
وروبن هودء والأب الروحي 2" ودالاس 697©. 

قد يحدث التنافس من أجل السيطرة على السلطة؛ أو على مقاطعة أو 
إقليم: أو من أجل النساء. 

وهذه الأهداف الثلاثة مترابطة فيما بينهاء وذلك لأن الذكر الذي يتمكن 
من الإمساك بزمام السلطة بنجاح: ويسيطر على قطاعات أوسع من المقاطعة 
أو الإقليم؛ يكون بطبيعة الحال قادرا على اجتذاب عدد أكبر من النساء 
(1966 ,لإعتلته) . 

أحيانا ما يكون هناك موضوع رئيسي (ثيمة) خاص بالنساء؛ مماثل 
لهذا الموضوع الرئيسي الخاص بالرجالء. وهنا يصبح التنافس بين النساء 
شيئًا أساسيا (كما فى عايدة و«دير روزينكاظاليير» ,اعللهتهامء1]:05 6 

تكن .ظهو مكل هةةالوضوعاتالرقسية بالنسية لقا بقارن: 
بالرجال؛ هو أقل . وإلى حد كبير يشتق الدافع المحرك لمثل هذا السلوك 
المستحوذ على الرجال قوته من تلك الأهمية التي أرجعها دارون إلى التنافس 
بين الرجالء ففي معظم الأنواع الثديية يشترك الرجال فى طائفة متصاعدة 
- على نحو تدريجي - من الصراعات من أجل السيطرة على الأرض وعلى 
الإناث: ويرجع دارون ذلك إلى القدرة البيولوجية الخاصة بهؤلاء الذكور 
على التناسل مع عدد كبير من الإناث في الوقت نفسه. 

وعندما ينجح الذكور في مسعاهم ينتج عن إستراتيجيتهم هذه انتشار 
كبير للجينات الذكرية: وبالتالي تصبح لهذا السلوك قيمة بقائية أكبر. أما 
الإناث فلديهن فرصة أكثر محدودية للتناسلء لذلك لا يكون من بين 
اهتماماتهن أن يقمن علاقات جنسية مع أكثر من ذكرء بل يوجهن اهتماماتهن 
بدلا من ذلك إلى الاهتمام بنوعية الذكر الخاص الذي سيخصبهن: كما 
أنهن سينشغلن أكثر بقدرة هذا الذكر ومدى ميله أو رغبته في أن يساعدهن 
عن طواعية في الاهتمام بأي نسل يقمن بولادته. 

لقد حفظت هذه الإستراتيجيات المختلفة في جينات كل من الذكور 
والإناث على التوالي. وهي تكشف عن نفسها في نزعات التزاوج الغريزية 
وأيضا في الخصائص المميزة للشخصية (1981 بهه:1ذ17) . 


كن 
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إن اتريجق الضاكد واتتعفت كل سن الأرض والضسا قد ,طون اراك 
قتالية وعدوانا أكبر لتدعيم مثل هذه النزعات والميولء أما المرأة. التي هي 
الحاضنة والمعلمة. فقد طورت مهارة أكبر على التعاطف والاستبصار 
الاجتماعي والتواصل مع الآخرين. إن الاهتمام الطبيعي الخاص بكل جنس 
(الدكرو والانات: وكذلك لك الآلية (الليكانيزم) التى يعبر كل جنسن شن 
خلالها عن الصراعات المتعلقة بوضعه أو مركزه الخاصء وكذلك النتائج 
الخاصة بهذه الصراعات. هي من الأمور الأساسية التي يتكرر ظهورها في 
الموضوعات الرئيسية (الثيمات) في الدراما والأويرا والأفلام السينمائية. 

قد يمدو الوضتوع الرئيسي الخاص بالالخلامن الشويد بين الزجال: 
والذى وجدت اايضا على تسو متكرفن الشركات اللخاصةابا عمال للتكسبين: 
والحبكات الخاصة بالأعمال الأويرالية للوهلة الأولى؛ قد يبدو كأنه الموضوع 
النقيض أو المقابل للتنافس بين الذكور. 

كن المطصس:القريي: هذا االوضوع كد ,زفي ف النياية أنه انيسن ]ل 
الويطة الآاخن للعملية نتسهاضحيية إن الذكون :وهب و الشاريق شد :قاموا 
بالصيد والقنا لمن انل السنيظر علي الأرض أى الاقليب سانيم قد ظوروا 
خلال ذلك قدرة خاصة على التعاون تمكنهم من التقدم على نحو أفضل» 
شيكا خشيكا د والقوة على فرماكهه واعداكهم: الاين يعملون بشكل مقر 
(أو كأفراد). 

وفكامفان التريكان ممولون كزين ويشكل تر شارك بالتسات تسر 
كون فرق ردقه الروايظ (الاراضوا من أندل سسالة الشكاات اللفرعة 
(1969 ,اعع11): ويتجلى هذا الميل في عصابات المراهقين 5عص0ه0 ععممعءء1”' 
وقرق كر العدم: والتجيسات الساسية, والعافل التاسونية وز النوادى 
والرابطة المدرسية القديمة. 

كما يظهر أيضا في الأدب والدراما كنوع من التحالفات التي تقوم بين 
الرجال وتكون «صادقة حتى الموت». وعندما تضحي النساء بأنفسهن في 
الحياة الفعلية أو في الدراماء فإن ذلك عادة ما يكون من أجل أطفالهن أو 
من أجل الرسال افد ين يعون ف وم ألما الرورايظة الرقيعة اللمناقانة بين 
امرأتين أو بين مجموعة صغيرة من النساء فهي روابط أقل بروزا من 
الروايطة الممائلة لها بين الريجال: 
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اضتهار المتطضل الهشير ءم210ء12 عمنه:( عط 4ه مساك 

يتفق الموضوع الرئيسي (الثيمة) الذي يتكرر ظهوره في الأوبرات الهزلية 
أكثر من غيره مع ذلك الجانب الخاص بالتنافس بين الذكور والذي سبق أن 
تحدثنا عنه. وقد يعطى هذا الموضوع عنوانا مثل «الحارس الذاهل» أو «لا 
يباري أحد ذلك المسن الأحمق في حماقته». وتحكي أعمال «دون باسكوال 
“0 20 «والإبعاد عن السراى اع ع5 مآ 011 ع1 و«دحلاق 
أشبيلية» و«زواج فيجارو». و«الزواج السري». وءطاهداه1؛ و«فلاستاف» 61 
وغيرها من الأعمال الأوبرالية الكوميدية (وكذلك الفصل الثاني من 
البوهيفية) الح حكن كلها العمية الخاصة برحل ف الطيقة البلياء انان 
وكبير السنء؛ يخدعه شاب صغير أو مجموعة أخرى من المعاونين السذج 
ويؤكدون له مزاعمه بأن فتاة صغيرة غارقة في حبه حتى أذنيهاء ويكون 
هذا الرجل العجوز (الذي عادة ما يكون مهرجا من طبقة الباص 55ة0 هلثنام) 
بمنزلة الأضحوكة في هذا الموضوع الفكاهي ومثار الاهتمام: بينما يقدم 
الثنائي صغير السن (التينور والسوبرانو) الهوى الرومانسي الذي تصاحبه 
أغاني الحب الثناتية. ويقوم أصدقاء محبون بمساعدة الشاب المحب (غالبا 
ما يكون من قنّة الباريتون مثل فيجارو وملاتستا)؛ بينما يقوم حلفاء أشرار 
وجديرون بالسخرية بمساعدة الرجل الأكبر سنا (غالبا من فئة الكومبريماريو 
مضهدم عدون 20 مثل دون بازيليو أو باردولف). تعتبر هذه الحبكة ذات 
حاذبية خاصة:؛ وذلك لأن هذا الموقف مألوف, ومع ذلك فإن أحدا لا يتوحد 
مع هذا العجوز الأحمق. فمن بين الجمهور تتخيل النساء أنفسهن متماثلات 
مع حالة الفتاة التي توفق مع حبيبها الذي اختاره قلبهاء أو لحالة الزوجة 
التي يتم إذلال زوجها الشارد عنهاء على نحو مناسب. ويتوحد الرجال. من 
كل الأعمار؛ مع المحب أو طالب يد المرأة الشاب. وعند الضرورة يتذكرون 
انتصاراتهم الخاصة في أيام صباهم الخوالي. القليل فقط من الناس؛ من 
الرجال والنساءء هم من تتوافر لديهم القدرة على إدراك أنفسهم على أنهم 
من كبار السن وعلى نحو دقيقء وهكذا يبدو الموضوع الرئيسي (الثيمة) 
العالمي الخاص بالتنافس بين الذكور من أجل الحصول على السلعة النادرة 
المتمثلة في الإناث شديدات الجاذبية. موضوعا مرغوبا من جانب كل 
المستهلكين. وهناك صور أخرى للمزاح تحدث على نحو متكرر في المسرحيات 
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والأوبرات الفكاهية؛ فمثلا هناك الصورة الخاصة بالمرأة البدينة المسنة 
التي تقوم بمحاصرة شخص ما من الذكور عقابا له على سوء سلوكه (كاتيشاء 
ومارسيلينا). وهناك أيضا صورة المتطهر المنافق الذي يتم افتضاح أنانيته 
وضعفه أمام شهواته على الملأ (طرطوف, ودون بازيليو). وهناك أيضا ذلك 
الزوج المراهق الذي يتعرض للتوبيخ أو التشفي (كونت المافيراء وإيزنشتين) . 
وتتعلق كل هذه الموضوعات الرئيسية؛ ومعظم الموضوعات الأخرى التي 
يمكن أن نحددهاء في الكوميديا وكذلك في التراجيدياء بأنماط وصراعات 
مألوفة تحدث داخل لعبة التزاوج الخالدة. لماذا تستحوذ علينا هذه الأفكار 
الخاصة بالحب والجنس على هذا النحو المفرط5 مرة أخرى يمكننا فهم 
المبرر لذلك من خلال تلك الشروط البيولوجية الاجتماعية. فإلحاح التكاثر 
ع اانخلء مز علاناءنال20رمع1 1" هو حافز غلاب غريزي قوي,» وهو أحد الحوافز 
التي تقف غالبا وراء جانب كبير من دافعيتنا وسلوكنا . وعلاوة على ذلك؛ 
فإنه حافز مركبء وذلك لأنه على غير ما هي الحال بالنسبة لحوافز أخرى 
كالجوع والعطشء يتطلب التعاون مع شخص واحد آخر على الأقل: ويتطلب 
عادة أيضا تنافسا مع أشخاص آخرين عديدين. فبعد أن أذهل «دارون» 
(1883) العالم بمبدته الخاص حول الانتخاب الطبيعيء استمر في مسعاه 
لتوضيح الأهمية الخاصة للانتخاب الجنسي. فما نحن عليه اليوم هو إلى 
حد كبير المحصلة للتفضيلات والنجاحات الجنسية لأسلافناء ولهذا فإن 
ميدان التنافس الجنسي ككل يظل يجتذب اهتمامنا على نحو غريزي. وكما 
صاغ «شوبنهور» ”© هذه المسألة: ربما بشكل أكثر تبكيرا من «دارون»: فإن 
«الغاية النهائية لكل علاقات الحبء سواء كانت هذه العلاقات مرحة أم 
مأساوية. هى الغاية الأكثر أهمية من كل ما عداها من أهداف خاصة 
بالحياة الإنسانية: إن ها يترقب هليها الا يعدن التكرين للجيل القالن من 
البشر». ا 

هناك موضوعات وشخصيات رئيسية أخرى عدة شائعة في المسرح 
(القديم والحديث). موضوعات وشخصيات يمكن تحليلها في ضوء الدلالة 
السيكولوجية الجوهرية لها. وقد طرحنا الأمثلة السابقة فقط من أجل 
توضيح الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن تطور العقل الإنساني يسير, 
على نحو متوازء مع تطور الجذور الخاصة بالآداء. 


إن 


العمليات الاجتماعية 
في المسوح> 


المسرح هو ساحة اجتماعية 2#معتة 506121: وهو 
الذي يجعل خبرة الأداء المسرحي أو الموسيقي الحي 
فا - أوها شابه ذلك من اشكان الأداء :مخثلفة 
عن مشاهدة الأفلام في السينما أو مشاهدة 
التليدؤيوة عو ولك االقعوى بيبانا سان بق ساسية 
العكماهية ما أو هن واقكة ها تكد الآن أناساء 
ويمكن فهم العديد من الظواهر التي تحدث في 
المسرح من خلال المصطاحات التي استخدمها غلماء 
النفس الاجتماعي لوصف النشاطات والأحداث 
الججاعية يشكل هام .رويك هذا الفصل ب يشكل 
خاص - بتطبيق تلك المبادئ التي رسخت في ميدان 
علغ النقين الاجاعي على الخيرة اللسرحية: 

يشتمل التخاطب الاجتماعي في المسرح على 
ثلاث مجموعات من البشر هي:!" الكُتاب أو 
المبدعون,2 المؤدون:!2) الجمهور. 

قد يبدو أن المساق الأسباسى (العاكين الاجتمناعي 
يسير في الاتجاه نفسه. حيث يقدم الكتاب المادة 
للمؤدين؛ ويقوم المؤدون بإحداث أثرهم الخاص في 
الحميزون لكن ها اللنسين يكنم بالبالعة في 
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التبسيط؛ فالمؤدون والكتاب حساسون لردود أفعال الجمهور (سواء جاءت 
هذه الردود في شكل مردود أو عائد فوري اعدطلئء علهنلعصدمة؛ أو جاءت 
على هيئة عملية إعادة تقييم طويلة المدى). وتؤثر كل مجموعة من المجموعات 
الثلاث السابقة. حقيقة؛ في المجموعتين الآخريين. وفي النهاية يعتمد 
الاستمتاع المسرحي على تواطوؤٌ ما يتم بين هذه المجموعات الثلاث كلها 
(10,1990مصتة) . 


مرةوة الجمهور اعدطاعع1 ععمء 01نم 

لنضع في اعتبارنا أولا الحساسية الخاصة بالمؤدين تجاه استجابات 
المبور دسحي تن الاتححون الماسالات الاليغريون الى سكير كثرة طريلة 
بتعديلات خاصة في هذه المسلسلات بناء على تقديرات مدى «الشعبية» 
وعثيعات الكتاسوين: اباترالضبية المبرردود الحاضى بالجدييون فى التشرة 
فهو مردود فوري ومباشر. فالعلامات الدالة على التعاطف (زطنةطصرزه 
والاستمتاع أو التذوق لدى الجمهورء يعاد نقلها إلى المؤدين من خلال أضواء 
مقدمة المسرح 5اط000118: ومن ثم تحدث عمليات التدعيم والتشجيع لهؤلاء 
الزديق قرا كن صوق وعلى تجو مال مرتق تكن لوت يوق التمر دوه 
فالجمهور يعبر عن تذوقه. فيكتسب المؤدون ثقة متزايدة؛ فيحسنون أداءهم. 
فيؤداد اسصتاء الجمهور يهذًا الأداك: وهكذا ستمر الأمور: لكن تاكيرات 
المردود ليست دائما إيجابية. فالشكل الحلزوني السلبي المماثل قد يحدث 
أيضا. فحتى لو كان الاستقبال الأول طيباء يعرف عن المؤدين المفتقرين 
للخبرة أنهم يتحركون فورا إلى قمة الأداء في استجابة لتذوق الجمهور 
واستجياته الذي لم يكادوا مسن عليه ومن كم يوالنون كي :نطق الكلفات 
الخاصة بأدوارهم ويتحركون نحو النقطة التي يفقدون فيها ذلك الاتصال 
التفاطفي القاكم بينهم وبين الجمهون.ويسيب هذا التوع من الخطر اللحدق 
يندد معلمو الدراما بشدة: غالباء بهذا الرفع الخاص للأدرينالين متلقمء:لم 
1ط الذي يقع عديد من الممثلين المبتدثين في شراكه؛ ويقودهم نحو الدمار. 

ووفقا لنوع المسرح, فإن استجابات الجمهور ينبغي وضعها في الاعتبار 
بدرجة معينة. فعلى الأقل. مثلاء يكون من الضروري أن يتوقف المؤّدون 
برهة للحصول على الاستحسان أو الضحك. ويتعلم كل ممثثي الكوميديا 
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البارعين ضرورة الانتظار حتى يتجاوز الضحك قمته؛ ويبدأ في الانخفاض 
السريع؛ قبل أن يطلقوا كلماتهم التالية. ويؤدي هذا بالجمهور إلى أن يكتم 
ضحكاته أو يوقفها ويمنعها من الوصول إلى نهايتهاء حتى يمكنهم سماع ما 
سيأتي بعد ذلك. وعلى رغم ذلك فإن المرح المتبقي إنما يتحقق على نحو 
صامت عبر تراكمه الذي يصل به إلى الضحك «الرسمي» - أو المسموح به 
- التالى: 


الحوار المستائف 


الزمن (بالثواني) 
شكل رقم (1/3): رسم بياني يوضح توقيت مسارات الضحك في المسرح. 
فالحوار يستأنف عقب الخفوت الطبيعي لبدايات الضحك حتى يمكن الحفاظ 
على قوة الدفع الكوميدية واستمراريتها. 


يحدث أحياناء كما في الميلودراماء والبانتوميم» أو حتى في «قاعة الملك 
إدوارد الموسيقية» أن يدخل الممثلون والجمهور في نوع من التبادل للكلمات 
والتعليقات غير ذات الصلة بالموضوع. وقد تتباين هذه التبادلات بدءا من 
التعليقات الودودة إلى التعليقات العدائية: ويعتمد الأمر كله على نوع الصلة 
التي نشأت بينهماء وكذلك على كمية الكحول التي تم احتساؤها على جانبي 
خشبة المسرح. وأحيانا ما تقترب هذه التعليقات من حد الطرح للأسئلة 
الانتقادية الكثيرة التي يتنافس حولها رجال السياسة في خطبهم. وقد 


56 


سيكولوجيه فنون الأداء 


يكون مثل هذا المزاح غير ملائم بالنسبة للمزاج الذي تهدف الدراما إلى 
تكوينه. وهناك قصة تحكى عن ممثل مشهور في القرن التاسع عشرء كان 
يلعب دور ريتشارد الثالث. وهو ذلك الملك الذي كان يعرض مملكته في 
مقابل حصان وخلال تمثيل هذا الممثل لهذا الدور صاح متفرج ساذج 
ومبالغ في تقديمه للمساعدة قائلا: إنه على استعداد لأن يقدم جواده 
المطهم الخاص به؛ فما كان من الممثل الذي تضايق من هذه المقاطعة إلا أن 
رد عليه قائلا: «تعال أنت نفسكء فأي حمار سيكون مناسبا». في معظم 
جوانبه يعتبر مردود الجمهور مفيدا لأداء الممثلين على نحو واضح:؛ وبسبب 
كون التليفزيون مفتقرا لمثل هذا العنصر فغالبا ما يتم تسجيل عروض 
الكوميديا في حضور جمهور فعلي. وهناك صعوبات عملية تكون متضمنة 
في مثل هذا الإجراء. ولكن هذا الأسلوب أثبت فعلا أنه أفضل مقارنة بأي 
شكل آخر من أشكال استخدام الضحك المسجل. 

تفتقر الأغلام أيضا إلى وجود المردود؛ لكنها تختلف أيضا في كونها 
مقصودا منها ‏ عادة ‏ أن تعرض على جمهور السينما الكبيرء بعد ذلك, 
الذي يمكنه أن يتفاعل على الأقل؛ مع بعضه البعضء من أجل تكوين مناخ 
اجتماعي متسم بالدفء على نحو ما. 


التوقيت وآليات إطلاق التصفبوق دمدعامدك امه عمنس” 

يعتبر التوقيت واحدة من أهم المهارات التي ينبغي على الممثل: خاصة 
اللمثل الكرمود: ان يهاه حرق يحناك السمهور إدى تويدية جازه أو 
دقيق فيما يتعاق باللحظة التي يتبغي أن يوجهوا إليها اهتماها خاضاء 
وذلك لأن شيئا شديد الأهمية يوشك أن يحدث؛ خلال هذه اللحظة؛ وأيضا 
تلك اللحظة التي ينبغي عليهم أن يصمتوا فيهاء وكذلك تلك اللحظات التي 
يتفي عليهم آن يصفقوا فيها |مشعسانا: 

إن مثل هذه المعلومات تكون متضمنة في البنية الخاصة بكلمات الدور, 
وفي التغير في درجة الصوت. وكذلك المسافات بين الكلمات الخاصة 
بهذا اندو 

وقد قام أتكنسون «ه5وم1] (1984) بتحليل الحيل التي يستخدمها 
الخطباء السياسيون كي يحصلوا على أقصى استحسان من جانب جمهورهم: 
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وخلص إلى أن المتطلب الأساسي للوصول إلى هذا إنما يتمثل في إعطاء 
إشارات تمهيدية؛ وجعلها واضحة بحيث يتوقع حدوث الاستحسان بعدها 
على نحو وجيزء وأيضا اختبار اللحظة الدقيقة التي يتم فيها اجتذاب 
الاستحسان على نحو واضح بقدر الإمكان. 

ومن بين الحيل أو الأدوات التي تستخدم للوفاء بمثل هذه الأهداف 
نجد ما يسمى قائمة الأجزاء (الأقسام) الثلاثة )كنا خنهم-ههمطاء وأيضا ما 
يسمى التقابل ثنائي الأقسام +0135 311م-50 . وتتكون قائمة الأقسام الثلاثة 
من التقديم الخاص لثلاث أفكار مرتبطة ببعضهاء تقدم الفكرتان الأوليان 
بتصاعد واضح في درجة الصوت, بينما تقدم الفكرة الثالثة برنين متناقص 
في الصوت يوحي بالاكتمال؛ وهو الاكتمال الذي يعطي بدوره الإشارة الهادية 
(اناتحة الخاضة بإقازة الاستحسان: وقد اعطى اتكتسوق مكالة حوضها 
من خطاب المارجريت تاتشر» في مؤتمر لحزب المحافظين قالت فيه: «لقد 
كشف هذا الأسبوع عن أننا حزب موحد الهدف (توقف مؤقت) والإستراتيجية 
(توظف مؤقع) والتصميم (استحسان)».وقد لاحظ اتكنسون أن هذه البتود 
تتميز بأطوال توقف مؤقت متساوية؛. بحيث تكون لدى الجمهور إشارات 
واضحة خاصة بالزمن المناسب للقيام بالتصفيق. 

إن هذه الصياغة الخاصة: قف على خط الانطلاق: استعد» انطلق 
1 رأ5 أعع ,1081168 تاه دده من المحتمل أن يصاحبها إيماءات باليد تشبه 
حركة عصا المايستروء وتقوم الدقة الثالثة «باستحضار الاستجابة من 
الكورس». 

ويتم اتباع إستراتيجية مماثلة عندما يقوم مقدم الفقرات على خشبة 
المسرح بتقديم أحد الفنانين قائلا: نحن نقدم الآن؛ من أجل متعتكم: إنسانا 
ليس غريبا على هذا البلد (توقف مؤقت). إنسانا تجاوز إسهامه في ميدان 
الترفيه أكثر من ثلاثة عقود من الزمنء ( توقف مؤقت) نقدم لكم الآن 
السيد سيكوندريت كوميكء أو «قلان الفلاني» (تصفيق واستحسان) . 

مرة أخرىء؛ فإن الهدف من مثل هذا التمهيد أو التصعيد لا يتمثل فقط 
في إحداث تأثير خاص لدى الجمهورء مع قدوم الممثل؛ ولكنه يتمثل أيضا 
في إعداد هذا الجمهور للتعبير عن استحسانه في اللحظة الدقيقة المتزامنة 
مع هذا التقديم. 


عن 


سيكولوجيه فنون الأداء 


يتكون أسلوب «التقابل تنائي الأقسام» من تجاور خاص يتم بين توكيدات 
تحدث على نحو ممائل؛ ولكنها تشتمل على معان متناقضة أو متعارضة 
حول «هم» و«نحن». ويمكن إعطاء مثال على ذلك من حديث جيمس 
كالاهان ''' «في مثل هذا الانتخاب لا أنوي طرح وعود كثيرة جديدة»؛ 
(توقف مؤقت) لكني أنوي أن «تحافظ» حكومة حزب العمال القادة على 
معظم وعودها السابقة (استحسان). مرة أخرىء نجد أن الجمهور يمكنه 
أن يستشعر في النطق الخاص بهذه الجملة؛ ذلك الدور الذي ينبغي عليه 
القيام به للمشاركة في هذا المشهد. 

في حقيقة الآمرء فإن الاستحسان في هذا المثال الآخيرء إنما يبدأ فعلا 
عقب النطق بكلمة «تحافظ». والتي هي كلمة محورية لهذا الترديد الخاص 
للعبارة الأولى: أما الكلمات المتبقية من العبارة الثانية فهي بمنزلة الأمر 
المسلم به. وهذا الاستخدام للكلمات المتضادة أو المتقابلة هو أمر مماثل 
تماما للطريقة التي يستخدم ممثل الكوميديا من خلالها مسارات السرور 
وعمناطءمم © الخاصة؛ كي ينتزع الضحك الشديد من جمهور معين. وعلى 
افتراض أن بنية وتوقيت إلقاء كلمات الدور كانا صحيحين. فإن الجمهور 
المتعاطف معهما على نحو جوهري سيقوم بالضحك حتى لو لم تكن هناك 
أي نكتة على الإطلاق؛ (إنهم قد يضحكون أيضا بصوت مرتفع حتى لا 
يكتشف المحيطون بهم أنهم لم يكونوا ماهرين بدرجة كافية لتذوق النكتة أو 
فهمها) . 

إن الأمر الحاسم هناء هو أن الجمهور يعرف جيدا على نحو دقيق متى 
يريد منه المؤدي أن يضحك. وتستخدم آليات أخرى متنوعة في المسرح.: 
منها مثلا: قرع الطبول الذي يعطي علامة أو إشارة على أن الساحر أو 
لاعب الأكروبات يوشك أن يقوم بعمل فذ جدير بإثارة الإعجابء: وتعقب 
ذلك دقات طبول مندفعة بقوة سريعا ما تصل إلى ذروتهاء وأيضا ذلك 
اللحن الخاص بالشارة الموسيقية عصنة عتتطهمعنة لمعتسم عطك التي تصاحب 
وصول مغن مشهور خشبة المسرح بحيث يصفق الجمهور عند نطق الجملة 
الآأولى من الأغنية المعروفة أكثر من غيرهاء والمرتبطة باسم هذا المغني أو 
هذه المغنية. وتندرج ضمن هذه الفئة أيضا تلك المقطوعة السريعة المتقطعة 
هده التي تؤدى في نهاية الألحان الغناتية الموسيقية الإيطالية الدالة 
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على القوة والبراعة. ويعمل هذا التعبير بوصفه استحسانا أوركستراليا 
محاكيا من أجل إثارة التصفيق من هذا الجمهور وتدعيمه أيضا. 

يعتبر التوقيت الخاص بإسدال الستار في نهاية الأداء المسرحي شيئًا 
بالغ الأهمية أيضا. وعلى رغم أن الأوركسترا والمؤدين يحافظون على مستوى 
مرتفع من الطاقة كي يظهروا في حالة اعتزاز بأنفسهم: فإن ستارة المسرح 
يتم اللجوء إليهاء بقدر الإمكان. من خلال آليات عدة: كأن يتم المحافظة 
عليها مسدلة حتى يوشك التصفيق (الاستحسان) أن يختفي قبل أن ترفع 
ثانية على مجموعة أخرى من المؤدين جديرة بالاستحسان. ويكون الهدف 
من كل هذا هو الامتداد بحدود هذا الاستقبال الخاص لأطول فترة ممكنة, 
بحيث لا يبتعد الجمهور عن مواصلة الحماسة أو الشعور الخاص الذي 
تكون لديهم نحو العرضء وعندما تسدل الستارة لآخر مرة تُعزف موسيقى 
سريعة الإيقاعات وذلك حتى يخرج كل شخص من المسرح في أفضل حالة 
نفسية؛ مفعما بالطاقة الروحية. وفي أقصر وقت. 


الشوهة دمنادء تك نغمء10 

مظن للعموورالتدمتوق الغر ابلا عانى همابة بوكر الريدية بوب سنن 
التوحد (1977 ,صهصهاطعة). إنها القدرة الخاصة لدى الأغراد التي تجعلهم 
يسقطون أنفسهم عقليا داخل الوضع أو الحالة الخاصة بالشخصيات في 
السترحية: وإتى الحد - آيا ماكان الأمن ياعتبار ذلك فغناظا يدلا - الذي 
تكون الأشياء الي تحدتث للشخصيات على المسرح عنده حقيقية بالنسبة 

إق الكوهد عو احن أتناط العكي الاتبباقى دووف اشر ومن دوتة 
ربكا له كن سعدا ويكود تجاه الاجعيامية الحاصنتيغا بإتشكل الذى 
لعرطه. وهر كنالاك» على الحو نما 3| ومكرن جرهرقن فى العذرق الفمال 
(1990 ,تععلةدمءمط5) . فعندما تنغمس الشخصية في مناجاة طويلة (كما في 
حالة أحاديث هاملت مثلا) يدلف الجمهور ككل إلى داخل عقل هذه 
الشخصية. وعندما تغني «أيزولده» لحن «الحب ‏ الموت» في نهاية أوبرا 
«تريستان وأيزولده لفاجتر يكون كل شخصى شارك لها :معاتاتها وإذا له 
يحدث هذاء يكون أحد الأشخاص ال مكوتين لسلسلة التواصل الدرامي التي 
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يشارك فيها الكاتب والمفسر والجمهورء. قد فشل في القيام بدوره. إن 
الجهل أو سوء الإعداد الخاص بالجمهور قد يكون مسؤولا عن فشل الأداء 
بالقدر نفسه الذي تقع عنده المسؤولية على عاتق القائمين بالتوصيل. 

قد يتوحد الأغراد الأعضاء في طائفة الجمهور مع ممثل أكثر من غيره: 
وخاصة ذلك الشخص الذي يجتذبهم باعتباره الأكثر تماثلا مع ذواتهم 
الفعلية الخاصة؛ أو مع ذواتهم المثالية (وهذا هو المبدأ الذي يستفاد به 
غالبا في اختيار النماذج (الموديلات) في إعلانات التليفزيون). أو يكون 
ببساطة شديدة هو الممثل الذي يحبونه أكثر من غيره. لكن من الطبيعي أن 
«ندخل إلى قلب» شخصيات أخرى كذلكء, إلى حد ماء ونرى ونشعر بالموقف 
من وجهة نظرها . وكما قال «أرثر ميللر»: «لن يستطيع أحد كتابة مسرحية 
بارعة ما لم يكن هو نفسه قادرا على تغيير وجهة نظره كل لحظة يكتب 
فيها سطرا منها. إن العملية عبارة عن تغيير مستمر للتقمص الوجداني 
لإئةم1. إنني أكون مع أحد الناس في لحظة؛ ثم يكون علي أن أذهب فورا 
إلى الجانب الآخر وأكون مع شخص آخرء ونحن نعتقد بعالمية شكسبير 
لسبب واحدء ذلك أنه استطاع؛ على نحو واضح. أن يشارك في الحياة 
الداخلية لتشكيلة متنوعة من الشخصيات. وإلى الدرجة التي تلاشى هو 
نفسه. عندهاء دااخل مسر حياته» (18 .م ,1981 ,قصهة؟85) . وماكام الأمبركذلك 
بالنسبة لكاتب المسرحية, فإنه يمكن أن يكون كذلك؛ أيضاء بالنسبة 
للجمهور. 

يعتمد التوحد على القدرة على التعاطفء وأحيانا ما يقصد المؤلف أن 
يتم ذلك بالنسبة لشخصيات معينة في عمله فقط. وليس بالنسبة 
للشخصيات الأخرىء ففى رواية «كافكا» المسماة «المحاكمة» 121 106 نحن 
نتوحد مع الشخصية ال كانت ضحية البيروقراطية الباردة منعدمة 
الإحساسء وليس مع طائفة البيروقراطيين الموجودة معها. وفي «بيللي بد» 
4ن لإاانظ نتوحد غالبا إلى حد كبير مع بيللي. (نوتي السفينة البسيط 
المحبوب الذي تمت التضحية به وفقا لقاعدة قانونية معينة) . هذا على رغم 
أننا من المحتمل أن نقترب أيضا كي نرى ذلك الوضع الخاص بقبطان 
(ربان) السفينة على نحو ما. ليس من الضرورة أن تكون الشخصيات التي 
نسقط أنفسنا عليها شخصيات طيبة أو خيرة. فكاتب الدراما الماهر يمكنه 


508 


العمليات الاجتماعيه فى المسرح 


أؤيضها سهولة داكل عقون كر القخصيرات الشريزة والسيعرياضية 
تجردا من الضميرء كما هى الحال بالنسبة ل «ماكبث». «قاتل الأطفال»» 
وذون سيوظاتي 97 :ذلك القاكم بإغواء التسات أو مف لكيس ندا ف 
«البرتقالة الآلية» عوصدره 1ه جهاءه© 2 0 تقتصر القدرة الخاصة بالتوحد 
مع الأشرار على جماهير المسرح فقطء فالدراسات التي أجريت على سلوك 
نزلاء معسكرات الاعتقال خلال الحرب العالمية الثانية (1943 ,مسصتعطاعناء8), 
قد كشفت عن ظاهرة سميت بالتوحد مع المعتدي عطا طاذ» صمقهء/نمعلز 
50 قفمن أجل البقاء أحياء. عقليا وحرفيا '(211:ء)نذاء كذلك؛ قد يتبنى 
بعض السجناء الإستراتيجية الدفاعية الخاصة باستدماج الاتجاهات والقيم 
والأهداف الخاصة بحراسهم ومهذبيهم بداخلهم. وبينما قد يكون التعاون 
مع اعدو لوكا زان القياء يما يطلب مده اتيرام ران هو دان سارل هلا 
السجكاكء العصيف. رالذى ممكق إدراكه ولتوة هم سولاة ابض ا سمخطون 
خطوة أكثر إلى الأمام؛ إنهم يبحثون عن راحتهم العقلية: نتيجة لذلك, 
بأن يصبحوا أحد الأعداء». وقد لوحظت استراتيجية دفاعية مماثئلة 
منن ذلك الحين لدى الرهائن الذين يحتجزون تحت وطأة ظروف 
خاضية من الانسوال والخوف وهسوة العافلة من حاف مشظ فون 


سكرياقين "ارسانة مكنا أن نوم يذلاف على تو | بسو كانا من خلال 
الخيال كي اللسدرح. 

وعلى رغم أنه ليس من الضروري أن تكون الشخصية التي نتوحد معها 
لأنقتصبية قاظبلةكانها ينيف أن تكن شنخصسية قايلة التضرديف ادك أن 
قف التوؤيع السنيخ فالآدوان او التمكيل الردية إلى بال واصو فى هملية 
قعل امرض السني للمؤال: كه الو امقليا ودف دورو مرح خالزل طيكلة التيتوو 
القصير 01ع] اتتمطك قد يجد صعوبة قئ تقل إحساسات «راداميس» بطل 
مصر 9. وعلى الشاكلة نفسهاء فإن التمثيل المبالغ فيه. على نحو كبيرء 
ينجح فقط في جذب بعض الانتباه الخاص إليه. لكنه يفشل أيضا في إثارة 


أي مشاعر حقيقية. 
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الكار زما وفره 8١‏ شهاف م01122605ل10 لمه مسحتتمقدكت 

يستثار الأفراد. على نحو خاصء بواسطة الحضور المباشر للمؤدين 
الذين تكون لهم جاذبية خاصة بالنسبة لهم؛ من خلال الشكل الخارجي؛ 
والثقة بالنفسء والصوت, والشهرة: والثروة أو ما شابه ذلك. إن الكارزما 
(التى تعنى السحر أو الفتنة) هى الكلمة الطنانة الحديثة المرتبطة بهذه 
السلءة الرافعنة (1875 جوعدونرة) وسفن أن صل جاقر هذه الظاهرة إن 
درجة من القوة تجعل الجمهور يصرخ في نشوة: أو يصاب بالإغماء في 
حالة بالغة من الرهبة. وقد يكون الحضور الخاص للنجوم في الأفلام وضفي 
التليفزيون محدثا لتأثير مماثل: إلى حد ماء لكن كون المرء بعيدا نسبيا 
يجعله أقل تأثيرا. وتعتمد قوة الحضور «066ءوعتم 04 0176م ع15» التى 
شسديها «الكاركبا طن حزق غلى التسال الشخمبيم #الجاخرية الحلسية 
(مارلين مونرو مثلا) والبناء الخاص بالجسم (أرنولد شوارزينجر) والتاكيد 
أو الثقة الفائقة بالذات ووعم006:ه55ه (همفري بوجارت) أو الصوت 
(باظاروتي) . 

على كل؛ فإن الكارزمية مشتقة أيضا من المكانة أو الوضع الاجتماعي 
50012112 كما هي الحال بالنسبة للأآسر الملكية أو القادة السياسيين. 
وربما لم يكن «الأمير تشارلز» أو «هنري كيسنجر» أو «رينجوستار» أو 
«وودي آلان» من الرجال الجذابين من الناحية الجسيمة؛ لكن الهالة المحيطة 
بنفوذهم وإنجازهم الاجتماعيين تجعلهم ذوي جاذبية خاصة للنساء. وهكذا 
فإنه بينما قد تؤدي الكارزمية إلى الشهرة: فإن الشهرة ذاتها قد تكون كافية 
لإضفاء صبغة الكارزمية على الشخص. وحتى الشهرة البسيطة قد تساهم 
في تكوين الكارزمية كما هي الحال بالنسبة للأشخاص العاديين الذين 
يقرأون التوقعات الخاصة بحالة الطقس في التليفزيون كل يوم؛ أو «يتلون» 
عروض الرياضة على نحو سريع: هؤلاء جميعا يكتسبون بسرعة مواضع 
خاصة على سلم الشهرة. 

وعلى رغم أننا قد نجد أن بعض الأشخاص الكارزميين هم من المحبوبين 
(مثلا: بيني هيل وجورباتشوف ومحمد علي كلايء فإن ذلك لا يعني البتة 
توافر الفضيلة: أو استقامة الخلق لديهم. فالأشخاص الذين يتسمون 
بكونهم باردين ومتسمين بالفظاظة والخشونة على نحو خاص قد يعترف 
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بهم كأشخاص كارزميين أيضا (كما في حالة مارجريت تاتشر وكلينت استوود 
وجيمس دين مثلا)؛ وكما قال بيتس (1986) فإن سمة توكيد الذات تاءه 
1 (التي قد تكون هي الجانب الأكثر مركزية في الكارزمية). قد 
يكون مفيدا أن ننظر إليها على أنها القوة الخاصة بمقاومة الحاجة لأن 
يكون المرء محبوبا. بمعنى آخرء يوصل هؤلاء الأفراد الإحساس بالقوة 
الاجتماعية من خلال ظهورهم بشكل غير مكترث بالانطباع الذي يحدثونه 
على الآخرين. 

والحقيقة المثيرة للاهتمام هنا هي أن الأشخاص السيكوباتيين الفاسدين 
أخلاقيا يمارسون على نحو متكرر تأثيرا ساحرا كبيرا في الناس أيضا. 
مثلا كانت هناك معجبات كثيرات ل «تيد باندي» لإلصناظ 1 القاتل الوسيم 
الذي ارتكب سلسلة متصلة من جرائم القتل؛ يعتقد أن عددها وصل إلى 
مائة امرأة في المنطقة المحيطة بمنزله في مدينة تاكوما بولاية واشنطون. 
وقد استمر سيل المعجبات هذا موجودا حتى وقت تنفيذ حكم الإعدام عليه 
في (1990). وفد كتبت خمسة كتب حول حياته» وعندما حولت قصة حياته 
إلى فيلم تليفزيونيء كتبت له نساء من جميع أنحاء أمريكا يعرضن عليه 
الزواج. 

وعلى نحو ممائل: فإنه عندما ضرب شاب إيطالي والديه العام (1991) 
نقوة وشراسة عقب غودتهما ذات مساء من الكنيسة حتى .ماتاء من أجل أن 
يعجل بوراثته لحقل الكروم الخاص بالعائلة: أدت الشهرة التي أسبغت عليه 
خلال محاكمته إلى أن يتردد اسمه خلال بعض أغاني الإعجاب على أرض 
ملاعب كرة القدم. ولن يكون غريبا إذن أن نجد بعض القادة المتوحشين 
القمعيين أمثال أدولف هتلر وصدام حسين وكذلك بعض نجوم الرياضة 
والتمثيل سيئي السلوك أمثال جون ماكنرو وريان أونيل؛ نجدهم لا يجدون 
صعوبة كبيرة في اجتذاب الأتباع. إن القسوة وتحجر القلب والخسة (أو 
النذالة) ذات شحنة ذكورية خاصة يبدو أن النساءء على نحو خاصء غائيا 
ما يجدنها مثيرة لهن. 

وبينما تختفي الشخصيات الخاصة ببعض الممثلين في الدور الذي 
يلعبونه. كما أنهم يظهرون غالبا بشكل فريد لا يتكرر مرتين (كما في حالة 
بيتر سيلرز وروبيرت دي نيرو)؛ فإن ممثلين آخرين يعتمدون على الكارزما 
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الخاصة بهم (كما في حالة جون وينء وتشارلز برونسون ومارلين مونرو 
مثلا). وكما هو معروف عن هذه الشخصيات «النجوم» فإنه تكون لهم 
شهرة واسعة كما أنهم يحظون بقدر كبير من المعجبين «5مة1» أيضاء (كلمة 
5 التي تشير إلى المعجبين مشتقة من كلمة دنهءههه8 التي تشير إلى 
شخص يستحث أو يدفع إلى حالة من الجنون المؤقت أو الهياج الشديدة من 
خلال التفاني أو الإخلاص الشديد لأحدالآلهة . 

وقد قام بيتس (1986) بالربط بين هذا النوع من الإعجاب الشديد 
وظاهرة الكهانة السحرية. فنحن نصبح متعلقين بالقناع دههو:هة 29 الخاص 
بالنجم؛ وحتى عندما يلعب هؤلاء النجوم أدوارا متنوعة. تظل الصورة 
الذهنية الملتقطة من الشاشة هوه« دههء:5 الخاصة بهم (الروح) واحدة إلى 

وتنتقل توقعاتنا منهم حتى إلى حياتهم الخاصة. حيث نستمر في المطالبة 
بأن يظل الدور الذي يلعبونه على الشاشة هو نفسه الذي يقومون به في 
الحياة. لذلك يصبح هؤلاء النجوم مماثلين للكهنة السحرة في المجتمعات 
البدائية. من حيث إنهم يجسدون أو يبلورون لنا المشاعر الخاصة المتعلقة 
بالجنس والحرية والقوة أو أي إحساس آخر له أهميته الخاصة بالنسبة لنا 
كأفراد؛ أو كمجتمع؛ في فترة خاصة من تاريخه؛ أو تاريخنا. 

وذهب كونراد 008:20 (1987) إلى ما هو أبعد من ذلك حيث طرح اقتراحا 
فحواه أن النجوم الكارزميين أحيانا ما تتم التضحية بهم من جانب معجبيهم. 
وضرب أمثلة لذلك من الحالات الخاصة بمارلين مونرو؛ وألفيس بريسلي. 
وماريا كالاسء؛ وكلهم كان لهم مجموعة من الأنصار المخلصين؛ وكلهم مات 
مبكرا على نحو مؤلم بعد إخفاق فني أو إنهاك حياتي خاصء وكلهم أصبح 
رمزا لطائفة خاصة من المعجبين؛ حيث تباع التذكارات الخاصة بهم والآثار 
المتبقية عنهم؛ ويتم أيضا الاحتفال بذكرى موتهم: كل عام؛ كما تبذل محاولات 
كثيرة لتجسيدهم من خلال التقليد والمحاكاة لهم أو من خلال أشكال خيالية 
أخرى كما في الحكايات «التي تقول إن ألفيس مازال حيا»». والتي تظهر 
كثيرا فى 50 التابلويد الشعبية. 1 

وقد أكن كونراد أن هؤلاء الأفراد يؤدون دور «الضحايا القربانية ل0أ0 531 
ومناءة»: فهم يختارون من أجل تحمل المشقة النفسية والآلام المبرحة, 
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والرعب الشديد نيابة عن كل مناء ثم في النهاية نقوم بنبنذ هذه الغيلان بأن 
نناشد الآلهة أن تقوم بإتلافهم أو تخريبهم وحدهم دون غيرهم. إنهم 
يتطوعون ‏ كما يفعل الكهنة السحرة. بتجسيد رغبتنا ‏ ومن هنا يكون فرط 
إعجابنا بهم لكنهم يفعلون ذلك من خلال إلحاق الضرر البالغ بأنفسهم. 
«قلكونهم مختارين لتنشيط أحلامناء ينبغي أن يضعوا أنفسهم في مكانة 
مرتفعة تماما بالنسبة لناء ويتخلوا عن كل سيطرة معينة تتعلق بوجودهم 
الخاص المستقل عنا». 

وينتهي الأمر بهؤلاء النجوم إلى أن يضيعوا فيما بين ذواتهم الخاصة 
وذواتهم العامة. وتتم مطاردتهم حتى الموت بواسطة وسائل الإعلام: 
بحيث يصلون إلى حالة من التشوه الذاتي المبالغ فيه والفادح 
أنيضبا: 

من المفترض طبعا ألا يكون هذا هو قدر كل المشاهير. ومع ذلك؛ فإن 
مثل هذا النمط هو من الأنماط المشاهدة في الحياة كذلك. 

من أنواع التضحية الأكثر مباشرة كذلك تلك الظاهرة الخاصة بقيام 
بعض ال معجبين بقتل نجومهم المفضلين. والحالة الأكثر شهرة والدالة على 
ذلك تلك الحالة الخاصة ب «جون لينون» (مطرب البيتلز الشهير). الذي 
أطلق عليه معجب مهووس النار وأرداه قتيلا بينما كان ينتظره خارج شقته 
في نيويورك. ومازال السبب وراء هذه الجريمة غامضاء حتى الآن؛ لكن 
هذا المعجب ربما كان قد أراد أن يتم تذكره عبر التاريخ بجوار اسم نجمه 
المفضل. كذلك قتلت الممثلة ريبيكا شايفر نع اعمط5 التي تألق نجمها 
في فيلم «أيام الراديو نزه2 8010» لوودي آلان: قتلها أحد معجبيها بعد أن 
رفضت أن تتقبل هديته التي كانت عبارة عن لعبة على هيئة دب طولها 
خمس أقدام. كذلك أطلق جون هينكلي إءلاءهذ11 ساه1 النار على الرئيس 
«ريجان» كي يلفت ‏ كما اتضح بعد ذلك أنظار الممثلة جودي فوستر عذل10 
تاعاو1]0 . 

إن الدوافع التي تقف وراء مثل هذه الحالات دوافع مركبة وغامضة وقد 
لا تكون لها علاقتها بظاهرة الكهانة السحرية. لكن المشاهير غالبا ما 
يحتاجون إلى الحماية؛ وبصفة خاصة من هؤلاء الأفراد الذين يزعمون 
أنهم شديدو الإعجاب بهم. 
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ال قناع السساسى دم تندندمءط 21عنامط 

تمثير الكارؤمية تخاضية ضينبة لا بالنسبية لكين الاين واثراقهنين 
فقطء بل أيضا لأعضاء العديد من الجماعات المهنية الذين يمتلكون عنصرا 
قويا خاصا بالأداء في أعمالهم: من بين هؤلاء الأفراد: الباعة؛ والمبشرون 
الذيقيون:»:والساسة: 

ولآن الحملات التعياسية الحديكة مذو يدرحة كبيرة غلى تهات 
التليفزيون؛ فإن المرشحين السياسيين يعتمدون إلى حد كبير على النصيحة 
التي يقدمها لهم مخيراء الصوية» الحترهوت اوسن -يطلخ عليهه لقب 
«أطباء التلفيق والترويج 10:5ء10 «زم5». فهم يوجهون هؤلاء المرشحين إلى 
الطرائق المناسبة لهم والخاصة بارتداء الملابس والحديث والسلوك» وذلك 
من أجل خلق أفضل انطباع ممكن لدى جمهور الناخبين. 

لقد أجريت بحوث كثيرة خلال السنوات الأخيرة لمعرفة المحددات التى 
كايا لحاسو حرف يتين وض فز الحرذاث على الاب تخابات للشر اك 
المسجلة المتعلقة بالمناظرات بين الرئيسين المرشحين: وأيضا بتلك الأحاديث 
التي تذاع بالصوت والصورة عبر الحملة الانتخابية. ومن أمثلة تلك البحوث 
9 ,أأمتطاءد5 ع عدمصمرآ ,1985 ,.21 أء ,معتطء/ط . 

وقد توصلق:هذة البحوث إلى ثفيجة ركيمنية مفادها أن العواني البصرية 
الخاصة بأداء المرشح (طوله وملابسه وإيماءاته. وتعبيرات وجهه) هي الأكثر 
أهمية (فهي تعد مسؤولة عن 55/ من الإسهام الخاص بالنجاح). أما العامل 
الثاني الأكدر تاقيرا فيعاق بالجواني غير اللفظية من حديت الرنقع لمقدار 
عمق الصوتء. وسرعته؛. وانطلاق أو رتابة العرض أو التقديم لبرنامجه). 
وقد كان هذا العامل الثاني مسؤولا عن 38 من الوزن (الثقل) الخاص 
بالنجاح. أما ما يقوله السياسيون فعلا (مضمون كلامهم: والرسالة أو 
السياسة التي يعبرون عنها) فكانت مسؤولة عن 7 فقط من تباين العوامل 
المساهمة. 

وهكذا فإن الأمريكيين الذين قالوا على الورق إنهم يفضلون السياسات 
الخاصة بدوكاكيس 1/45ا2 قد صوتوا لمصلحة بوش العام 1988 خلال 
الانتخابات: وذلك لأنه كان أطول وكان أيضا ذا صوت يشبه صوت الممثل 
جون وين. وبالتأكيد كانت لغة الجسم الخاصة ببوش أكثر طمأنة للجمهور 
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الأمريكي مقارنة بلغة الجسم الخاصة بدو كاكيس. على كل حالء فإنه في 
العام 1992 كان على بوش أن يتبارى مع منافس يماثله في قوة التأثير هو 
بيل كلينتون؛ وقد خسر أمامه. 

لاحظ العديد من المحللين أنه قد حدث تحول تدريجى فى البلاد 
الديموقراطية الغريية نحو الصورة الشخصية و«الأداء» 2000 عاملين 
حاسمين في النجاح السياسي. وقد أدى هذا إلى الدمج بين الوظائف أو 
المهن الخاصة بالمؤدي والسياسي (كما في حالة رونالد ريجان وجيلندا 
جاكسون مثلا)؛ وغالبا ما يتم تدريب السياسيين ‏ الذين يفتقرون لخلفية 
مناسبة من الأداء ‏ على أساليب التليفزيون. فيتم تعليمهم مثلاء أن يقوموا 
بإعداد ما يريدون قوله. وأن يقولوه بصرف النظر عن السؤال المطروح 
عليهم: وأن يمتنعوا عن إظهار الحركات النمطية غير الجذابة: وآن يقللوا 
من الابتسام بقدر الإمكان (وذلك لأن هذا قد يجعلهم يظهرون كثرثارين 
وقحين. أو خاضعين مذعنين) . 

لقد تم تعليم «مارجريت تاتشر» أن تتحدث بصوت منخفضء وأن ترتدي 
ملابس زرقاء داكنة من أجل أن ترفع من مستوى سلطتها أو سيطرتها 
الظاهرية الواضحة. أما قائد حزب العمال البريطانى نيل كينوك 11غهل١‏ 
1000616زك1؛ فقد نصح بأن يتحكم في حركات رأسه السرمسة المندفعة والمفاجئة 
والتي تحدث كأنها مشاكسات أو تعبيرات عن ولع بالقتال؛ كما أنه لجآ 
أيضا إلى ارتداء النظارات خلال الحملة الانتخابية العام 1992؛ والمعروف 
أنها ‏ هذه النظارات ‏ تجعل المرء يبدو ظاهريا أكثر ذكاء (لكن هذا لم يكن 
كافيا على رغم ذلكء كما ثبت في نهاية هذه الحملة) . 9) 

عندما أصبح جون ميجور رئيسا للوزراء في بريطانيا لأول مرة صرح 
قائلا إن «صناع الصورة لن يضعوني أبدا تحت وصايتهم: إنني سأظل دائما 
الشخص الجلف نفسه الذي كنته دائما». وعلى رغم أن هذا التصريح كان 
متسقا مع صورة «جون الأمين» الخاصة به؛ فإنه قد تحول في الحال عقب 
توليه رئاسة الوزارة إلى ارتداء الملابس الأكثر أناقة: والبذل (البزات) ذات 
الصفين وأيضا النظارات (غير العاكسة) الجديدة؛ كما قام بالاهتمام 
بتصفيف شعره. فمن المستحيلء فعلاء بالنسبة للسياسيين المعاصرين أن 
يتجاهلوا صورتهم العامة. 
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هناك تيار معاصر آخر يؤثر في الأداء السياسي ويتعلق بالسرعة التي 
تتكون من خلالها الانطباعات»؛ فالتعرض المتزايد للتليفزيون (ولصحف 
القائلوين الشعبية) مغل الثاين يتعتيون كيقية متشير الأشارات االعقدة فى 
الأخبار الس عرق عش ترات وايضا حى وتقطات: الاملؤناه كذتك 
يغام السياسيوق وخيرهم مق اللشاهير أن يفوا وسالقيم الخاصة (يشكل 
خاض ضورتهم العامة داخل هذه الضوايظ اللحكمة: 

ووفقا لما ذكره هارفي توماس 100235 113:7 الذي عمل مستشارا 
للعديد من الأشخاص البارزين: أمثال بيلي جراهام تمهطة:6 :زلان:8 ومارجريت 
تاتشر: «ينبغي عليك أن تستحوذ على انتباه المشاهد قالآمر ليس حقا 
ممنوحا لك على نحو مسلم به». وقد أصبح حيز أو مدى الانتباه دمتامعام 
سةم؟ الخاص بالجماهير الحديثة مدى قصيرا (ضيقا) على نحو متزايد. 

لقد تم تطوير طريقة بحثية جديدة لتقييم الكفاءة الخاصة التي تكون 
عليها أشكال التخاطب السياسية كالخطب التي تلقى؛ والبرامج الانتخابية 
المذاعة بالصوت والصورة» وأطلق على هذه الطريقة اسم القياس 
الانتخابي 1016-8 . وقد تم تجميع عينة من الأفراد يتراوح عددهم ما 
بين 50 - 100 فرد في استديو خاص لمشاهدة برامج (صوت وصورة) تجريبية 
تعرض عليهم: وتم إعطاؤهم «تليفونا أوتوماتيكيا» يديرونه عندما يكون 
الانطباع الناشيىّ لديهم نتيجة المشاهدة مفضلا وإيجابياء ولا يديرونه عندما 
يكون الاتطباع سانيا 

رمع اسكير ان شريظ الفزديو تعروط فى التمل »كان الكومبيوتر يحضي 
(أويراقب) معدل الاستجابات الخاصة بالجمهور ويقوم بتجميعها بطراكق 
عدة. بحيث يكون ممكنا إقامة روابط عدة بين ما يحدث على الشاشة وبين 
الأنماط المختلفة لاستجابات الأغراد . على سبيل المثال: يمكن تجميع الأفراد 
في فكات مثل: الجمهوريين: الديموقراطيين: والناخبين غير المنتمين لحزب 
معين: وبحيث يمكن المقارنة بعد ذلك بين الآثار التي يحدثها طرح قضية 
ففينة_ #الكمياض مكلا تدى هذه اللحموهاتس الكلؤية وعلى كل حال فان 
المعاومات التي كم مخزيتها بواسطة الكومييوكرشل عات من المكن بعد 
ذلك تصنيف هذه البيانات المتجمعة بطرائق عدة متتابعة. فمثلا أمكن 
صبحيتك يذ الساقات إلى ديانات بكاسية بالذكون وكيانات خاسنة بالافاظة: 
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ونيانات بخاضة يضصقان السن وييانات خاصية يكبار السنة وبياثات بخاضية 
بالشماليين. وبيانات خاصة بالجنوبيين. وبهذه الطريقة من الممكن أن توجه 
الحملات الانتخابية نحو أهدافها على نحو أكثر كفاءة وفاعلية. 


بحوت الجمهور اعنتدءدء] ععمء 01نم 

يعتبر الأسلوب الخاص بمراقبة التصويت (أو السلوك الانتخابي) 7016 
001 مجرد شكل واحد فقط من أشكال بحوث الجمهورء التي بدأت 
فى جامعة «أيوا» منن بضعة عقود من السنوات (1952 ,غ6ز310). ومن بين 
الأمنالين الأخرق الك اسعخوفت فى دراسة الغيرات القاصة بالشاهد 
وعاطفعة ١7‏ 1م أماععم 5 8 المسرح. ما 500 بمقاييس التقدير و165مء؟ عصناة]1 
(ومنها مثلا: قوائم الصفات ثنائية الأقطاب وه«ناءءزفه :هاومز6 "١9‏ وأساليب 
المراقبة النفسية الفسيولوجية (كرسام المخ الكهربائي 51560) ومعدل ضربات 
القلب. ومعدل توصيل الجلد أعمماء00م00 مناد وتمدد بِؤْبِوٌ العين انمنط 
وحركات العين) والتسجيل بالفيديو لتعبيرات الوجه. وتسجيل مستوى 
الاستحسان (الإعجاب أو التصفيق): وأيضا الانتباه. كما يتحدد من خلال 
قياس الذاكرة التالية للأحداث التي يتم أداؤها أمام الأفراد (,هكلقسهعمداء5 
0. واستخدم التململ وهنددننن5 مؤشرا للملل» فوضعت أسلاك في 
المقاعد لتسجيل حركات مؤخرة أو أسفل الجسم. وكان الافتراض القائم 
وراء ذلك هو أن الأشخاص المهتمين بأحد الأعمال الفنية سيبقون ساكنين 
طويلاء وأن الحركات الدالة على التململ لديهم ستكون أقل. 

لقد كشفت البحوث التي استخدمت مثل هذه الأساليب عن اعتماد 
استجابة الجمهور للمسرحيات على عوامل مثل: العمر والنوع (ذكر/أنثى) 
والتعليم. والشخصية,؛ والاتجاهات الاجتماعية. وليس مما يدعو للدهشة, 
إذنء أن نجد أن الأفراد كبار السن؛ والأكثر محافظة؛ يستجيبون بشكل 
غير محبذ للمواد الخلافية (الصريحة جنسيا مثلا) على خشبة المسرح. 

وقد لاحظنا فى الفصل الأول أن الأشخاص الانبساطيين الذين يبحثون 
أيكنا نعو الاسكاره العسية يفضلون واكواك القفية الضادمة أككر للنفسى: 
كالأفلام الموضوعة تصنيفيا تحت الفئة 2 وكذلك المشاهد ذات العنف 
المتطرف أو الزائد على الحد. 
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وبشكل عام: يميل الرجال إلى تفضيل أفلام الغرب (الويسترن) وأفلام 
الحروب. والكوميديا التهريجية وبرامج الآلعاب الرياضية؛ بينما تفضل 
النساء أن يكن مهتمات بالمواد الفنية الرومانسية والتي تتناول أمور الزواج 
والحياة الأسرية (كما في المسلسلات التليفزيونية التي تتناول الشؤون المنزلية, 
والكر هيديا الموكفية و الأجدانة الشاصرة بالأسر املكية از بالطيقات التميزة 
(1985 يستاكتتة) . 

ويحب الأفراد الأكثر تعليما الأعمال الوثائقية؛ بينما يفضل الأفراد من 
الطبقة الاجتماعية والاقتصادية الأدنى عروض المسابقات والمعلومات © 
والألعاب المسلية. ويتزايد الاهتمام بالأخبار والأفلام الكلاسيكية والبرامج 
الخاصة بالملوك مع تزايد العمر. 


الاستغارة الجماصية 01521:ة مده 

كلما تزايد عدد الجمهور صار من السهل (وهو أمر مثير للاحساس 
بالمفارقة) على كل فرد أن ينتبه إلى - ويصبح مندمجا في - الآداء. فعندما 
يتم تجميع عدد كبير من الأفراد من أجل هدف مشتركء؛ مثلا: من أجل 
الاستمتاع بعمل موسيقي أو دراميء يتولد مناخ شبه ديني بينهم؛ وعندما 
تخفض الأضواء في مسرح. كمسرح كوفنت جاردن/"" أو مسرح 
لاسكالا2') داه»5ه1 يتولد صمت مطبق مملوء بالتوقع وتكون هذه الشحنة 
متناسبة مع حجم الجمهور وكثافته. فالحضور المتقارب لأفراد عدة متماثلي 
التفكيرء وقد عقدوا العزم على الاستمتاع بالأداء. يعمل على «تركيز العقل 
على نحو مثير للاعجاب». فإذا توافرت الرغبة لدى الأفراد المحيطين بك 
على البقاء هادثين» وعلى تركيز انتباههم على ما يحدث على خشبة المسرح: 
فإنه سيصبح من الصعوبة بمكان بالنسبة لك أن تكون مختلفا عنهم. 
والحقيقة: أنه عندما يتحدث فرد ما أو يحدث خشخشة بلفافات الحلوى 
بعد ذلك البدء الخاص لأداء معين فإن الآخرين سيحملقون فيه غاضبين:» 
أو يطلبون منه مباشرة أن يصمت. 

لقد ظهرت دلائل كثيرة على التيسير الاجتماعى د0ناة]11أعه8 1م500 فى 
سياقات عدة أخرى (1979 ,1211لصة© ,1965 عدمزم2) 0 

فمثلاء على رغم ذلك الاعتقاد المنتشر بين المدرسين والوالدين بأن 
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التضوق مقي المدو سه الفميول الأسبيو بشايدياه ترج ينض الطور 
التي قد يتعلم الأطفال فيها بدرجة أكبر في الفصول كبيرة العدد. فعندما 
يرجه عدد كبيزمن الأقراك بحولنا يتوهون باللانيع تقس الى الوم يه قد 
تشم يشكل ها واتذا يتبعى أن كو تى الموطع التالسب»: ومن كم نكي 
لذلك. أقل قابلية للتشتت. وربما يتساءل الطفل الذي يرى عددا قليلا من 
العاقنية الأخرين حولم ومين وى امن المي هما [ذا كانم قيفي 
عليه أن يكف عن المحاولة بدلا من ذلك. وأيا كان المبرر الدقيق وراء هذا 
الأمر. فإن الفصول كبيرة العدد أحيانا ما تقوم بتوليد طاقة اجتماعية 
معينة تعمل على تعزيز الآداء. 

ومن الحقيل أنضًا مسر عضوي الالفريج سيور نين مكلذ علي 
نحو ماء الأداء الخاص على مهام تتسم بكونها بسيطة أو سهلة التعلمم 
ويتفق هذا مع مع قانون يركيز ‏ دودسون مآ و5ل20آ-5ع11ءلا الذي سننافقشه 
على نحو أكثر تفصيلاء في علاقته بقلق الأداء تواعنحصة ععمقسصسمموم (في 
الفصل العاشر). 

وقد استنتج بوند 8000 وتيتوس 11005" (1983) خلال مراجعتهما للدراسات 
الخاصة حول آثار وجود الجمهور على أنواع عدة من الأداء؛ أن حضور 
الأفراد الآخرين هو أمريحدث الاستثارة: ويرفع الدافعية على نحو أساسي. 
وآن هذه الأمسار كول عا مسري ظهوو الضائع الرفيظة يانياه الني 
يتوافر لدينا تمكن جيد منهاء بينما قد تتداخل هذه الاستثارة مع الآداء على 
المهام شديدة الدقة, والتي تكون سيطرتنا عليها غير محكمة أو ضعيفة. 

وقد يربع مذاء قيما ييدن إلى آن المستريات العليا مين الاتفهال تود 
إل حواوت قد نم عقان معلن: ومن ث لا تكو هوامل سناعدة اش الظطروف 

هناك اتفاق كبير على أن ليلة ما في المسرح ستكون مبهجة ومثيرة 
بشكل عام عندما يزدحم المسرح بالمشاهدين. ويؤدي الوعي بهذا الأمر 
بعديد من مديري المسارح إلى توزيع عدد من التذاكر المجانية من أجل ملء 
المسرح خاصة خلال العروض الخاصة للصحافيين. أو خلال مواسم الركود 
الممسرحيء وعندما يكون عدد الجمهور نادرا. ومثل هذا السلوك قد يوفر 
شهرة للعرض من خلال الحديث عنه. لكنه يتم أيضا من أجل خلق مناخ 
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مبهج ومستقبل ع "نم2860 في المسرح,» وأيضا من أجل استجلاب أشكال 
أفضل من الآداء من جانب مجموعة الممثلين. 

وعلى العكس مما ذكرنا سالفاء ينبغي أن نقر بوجود خطأ معين يحدث 
نتيجة لأن ذلك الجمهور الإلزامي (أو المجند لرؤية عرض معين)؛ وغير 
المتحمل لأي نفقات هو جمهور مختلف بطبيعته عن ذلك الجمهور الذي 
يكون أكثر التزاما بإمتاع نفسه. إن ثمن الدخول لمشاهدة العرض هو استثمار 
يضمن الاهتمام الصادق به. وكلما زاد ما يتكلفه المرء من قيمة التذاكرء زاد 
تصميمه على أن يحصل على ما يوازي قيمة النقود التي دفعها. وتوحي 
التجارب المعملية التي تعاملت مع ما يسمى آثار التنافر المعرفضي عختانمعه0 
ععصقده55لل (1962 ,معطه2© صطء8) بأن الناس يكونون. بشكل عام أقل 
استمتاعا بالأداء الذي شاهدوه مجانا. وهناك قصة مماثلة في العلاج 
النفسي. حيث وجد أن واحدا من بين المتغيرات القليلة التي يمكن التنبوٌ من 
خلالها بقول المريض إنه قد تحسن نتيجة للعلاج؛ هو مقدار تلك النقود 
التي أنفقها من أجل هذا العلاج. ويترتب على مثل هذه البحوث أن تكون 
الإدارات التى تصدر تذاكر مجانية على نحو غير محدد إدارات متسمة 
بالطيش والافتقار للحكمة بدرجة واضحة. 

عندما يضحك الآخرون ويصفقون استحساناء ويشعرون بالحزن أو 
الصدمة؛ يكون لذلك تأثير مباشر واضح علينا. إن الانفعالات الإنسانية 
(أو الحيوانية المناسبة هنا) تنتقل على نحو سريع من فرد لآخرء ودون كلمة 
منطوقة واحدة. وتردد الحيوانات أصداء الانفعالات الخاصة بأنواعها على 
نحو خاصء من أجل أسباب تطورية حيوية. 

وقد تستثار حاجة لدى بعض الأنواع الحيوانية لتوصيل رسالة خاصة 
إلى أعضاء جماعتها الآخرين حول وجود حيوان مفترسء على مقربة منهاء 
دون أن تغادر موضعها المحدد. 

قام إيكمان مها وزملاؤه (1983) بإجراء مجموعة من التجارب حول 
آثار التعبير الانفعالي على الأفراد أنفسهم: وعلى المحيطين بهم أيضا . وقد 
وجدوا أن مجرد تحريك عضلات الوجه. كى تأخن الأشكال النمطية المميزة 
لألثمالات السروى والحرن والشكبي: وما شائة ذلك ييه - ما الفصريك 
- أن يحدث آثارا مباشرة في الجهاز العصبي شبيهة بتلك الآثار التي تصاحب 
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استثارة مثل هذه الانفعالات. على نحو طبيعي. فالتعبير عن السعادة مثلاء 
يحدث معدلا أقل من ضربات القلبء بينما يؤدي الحزن إلى خفض معين 
لدرجة حرارة الجلد. وخفض في المقاومة الكهربية لهذا الجلد أيضا. وقد 
حدثت هذه الاستجابات حتى في الظروف التي رأى الأفراد فيها صورا 
يتوقع منها أن تحدث آثارا معاكسة؛ كما في حالة اتخاذ وضع الابتسام في 
أثناء مشاهدة صورة لجماعات الكوكلوكس كلان 7 مثلا وهي تقوم 
بنشاطاتهاء أو القيام بالتكشير في أثناء النظر لمشهد أطفال يلعبون ببراءة 
ومرح. 

وقد وجد «إيكمان» أيضا أن الأفراد يميلون إلى تقليد التعبيرات الانفعالية 
للآخرين المحيطين بهم. مع حدوث آثار مماثلة في أجهزتهم العصبية أيضا 
(اضحك تضحك لك الدنيا). وقد يفسر هذا فاعلية تلك الإعلانات التى 
سكن قروا هيات الاسلاق الناسات: وكذنف اميل النخاض لآن يكون 
للوجوه الباسمة في الحفلات فعل العدوى. 

قد تفسر العدوى الانفعالية دمنع32:ههء 8000021 جوانب عدة خاصة 
بأثر المسرح. حيث تتم المبالغة في التعبير عن الانفعالات الإنسانية بشكل 
يتناسب مع عدد الحضور في المسرح. ويكون هذا التعاظم (أو التكبير) في 
التعبير عن الانفعالات واضحا أيضا لدى أي مشاهد لصراع الشباب في 
مباريات كرة القدم: وللصراخ في حفلات البوبء أو أي شكل آخر من 
أشكال الهيستيريا الجماعية كما في عمليات الانتحار الجماعي في مدينة 
«جونز تاون» «بوه: 5م10 2 أو التدافع على التنزيلات (تخفيضات الأسعار) 
في محلات «هارودز» في الشتاء. وتعتبر الانفعالات الجماعية التي تستثار 
في التظاهرات الجماعية؛ وفي اللقاءات السياسية التي يقودها القادة 
الكارؤسون والزعماء الدسدانس دي 1 هي انفعالات معروفة تماما. 

لقد كانت القاعدة بالنسبة لهتلر؛ ذلك الذي كان متلاعبا ماهرا بالانفعال 
الجماعي. هي أن يخاطب فقط الحشود المتجمعة بشكل حي 6اذا. وتمثل 
الهالة أو الجو المميز الذي يحدثه ذلك الإلقاء الدوري للرسائل الذي يقوم 
به البابا على الحشود المتجمعة في ميدان القديس بطرس.ء مثالا أكثر 
خيرية من هذه النزعة. 

قد تكون هناك عوامل أخرى غير العدوى الاجتماعية مسؤولة عن هذه 
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الاستثارة الجماعية التي تشاهد في حفلات البوبء. وفي الاجتماعات 
السياسية الحاشدة؛ وفى أحداث الشغب الجماعية (كالتى حدثت مثلا فى 
مدينة لوس أنجلوس العام 2 ). وقد جادل تومكنز 0 (1991) هنا 
قائلا إن الصراخ عاليا يرفع الحصار عن الانفعال والسلوك الطفولي (أو 
البدائي) المحرم أو المحظور بداخلنا. 

وعلى الشاكلة نفسها التي تحدث من خلالها الاستعادة للأشكال المبكرة 
من الخطوط أو الكتابة باليد عندما نحث الأفراد على أن يكتبوا ببطء. 
كذلك يمكن للصراخ أن يحدة تحريرا للميول الطفولية«قالفرد , تحت ظل 
هذه الظروف المتمامحة: مخ الممكن أن تسنيظر عليه استتكازة عميقة وغضب 
مكظوم لم يسمح لهما بالظهور منذ فترة الحضانة المبكرة». 

ووفقا لما قاله تومكنزء. فإن القادة السياسيين الحدسيين 006ناناه1, وكذلك 
نجوم «البوب». هم من الأفراد الماهرين في الاستثارة والتوزيع الأوركسترالي 
لهذه الانفعالات الطفولية (أو غير الناضجة) من أجل أغراضهم الخاصة. 

وقد ناقش «براديير» :2:01 (1990) تأثيرات التيسير الجماعى فى 
ضوء بعض العل البيولوجية ككيمياء المخ وإفرازات ال وعدمسم مم19 507 
اقتراحا فحواه أن حالة الانتشاء الجماعية التى تستشعرها الحشود خلال 
التظاهرات: وخلال بحقلات الزوك: ]و نخلال الأحداث السرحية الخاصة, 
قد ترتبط بإطلاق هرمونات الأندروفين؛ وهي مواد شبيهة بالأفيون يتم 
إنتاجها داخل المخ؛ وتحدث مشاعر بالتماسك والراحة الاجتماعية. 

وافترض «براديير» أن الأداء هو واقعة تواصل أو تماس معنت غعماده0» 
تفى_بالأغراض نفسها هماما الى صن بها عمليات التهيذيب أو اتسقل 
الاجتماعي لدى الثدييات الرئيسية الأخرى. حتى لو كانت هذه العملية لا 

لقد قامت حركة «جماعة المواجهة» مناممع عأستامعم التي ازدهمرت 
في كاليقورنيا شي السبعيتيات بتطوينهذه الفكرة من خلال تدعيمها لفكرة 
الرقاد الفعلي على اليدين» كما يحدث ذلك فعلا في عديد من الطقوس 
الدينية والعلاجية. وأخيراء فإن «براديير» قد طرح اقتراحا فحواه أن روائح 
الجسم النخاسة بالكديح والشاضة بالجنوور ايضاقد باهم على فمو 
شعو أن لا شعوري :فى الحضنيلة الكلية للتواصدل الإتساتي. إن عوامل 
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الاستثارة البيولوجية هذه تظل مجرد تكهنات؛ ومع ذلك؛ فإن وجود بعض 


الظطق والهوان والهزو دمنانطتااخ مه مناه ناتخ ,اع تحسم 

تمتلك الأحداث المخيفة: سواء أكانت في الحياة الواقعية أم في المسرح, 
قوة خاصة على توليد الروابط الانفعالية بين الأفراد. ويحدث هذا نتيجة 
ما لعملية نفسية شديدة الرسوخ أطلق عليها اسم «التواد في ظل القلق» 
اع لصخ وهنا 1ه . ففى سلسلة مشهورة من التجارب أظهر شاختر 
(1959) معاطعمطء5 أنه عندما بوط الأفراد في موقف يتسم بالتهديد. 
وحيث يتوقعون أن يمروا بمحنة مشتركة (كما في حالة انتظارهم مثلا أن 
يستخدموا كمفحوصين في تجربة تشتمل على صدمات كهربائية مؤلمة 
جدا)ء عندما يحدث هذاء فإنهم يطورون روابط قوية وعاطفية فيما بينهم؛ 
تستمر حتى ما بعد انقضاء الخطر المشترك. إن هذا الميل الملازم لهذا 
النوع من القلق والذي يجعله قادرا على زيادة التواد الاجتماعي. قد يكون 
مسؤولا عن تشكيلة واسعة من الظواهر الاجتماعية. فالآثر الخاص بالرابطة 
المدرسية القديمة 6ن 50001 010: غالبا ما يكون أكثر فاعلية في المدارس 
شديدة الانضباط. كما أن الجنس المحظور كثيرا ما يكون أكثر إثارة من 
الجنس الزواجىء وينمى الأفراد فى الملاجئنْ المحصنة ضد القنابل إحساسا 
قويا بالزمالة؛ وكما لاحظنا سابقاء فإن الرهاكن غاليا ما يتعاطفون ويتعاونون 
مع الإرهابيين. وربما كان ممكنا تفسير كل هذه الظواهر جزئيا من خلال 
أثر شاختر أءعلقء اعاطعماء5 سالف الذكر هذا. 

يعتبر مبدأ الأمان فى ظل الكثرة العددية هو الأساس الأيثولوجى لهذا 
الأثر (1981 ,ده15ة19) . تمديين] يخاف القرد الطفل بفعل أي شيء في النيكة: 
فإنه يجرى ويتعلق بفراء أمه. رغبة منه في أن تنقله بعيدا عن المشهد الذي 
يكتنفه الخطر. ويبحث الأطفال الرضع (من البشر) كذلك عن الراحة 
الجسمية عندما يشعرون بالضيقء سواء كانت هذه الراحة من خلال شخص 
يثقون فيه؛ أو من خلال لعبة مألوفة يحتضنونها . وينغمس الشباب العاشقون 
في قدر كبير من التلامس الحميم, لكن هذا التلامس يتناقص على نحو 
واضح مع ضعف هذه العلاقة (خاصة من خلال الزواج). وعندما يصل 
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هؤلاء المحبون إلى مرحلة متقدمة من العمرء. من المحتمل أن تعاود هذه 
التطمينات والتوكيدات الجسمية واللفظية الظهور مرة أخرى؛ وهي هنا 
يمكن أن تكون بمنزلة رد الفعل الخاص في مواجهة القلق المتزايد نتيجة 
لوجود المرء على مقرية من المرض والموت. 

إن التوق إلى التواد ضي مواجهة التهديد المشترك هو القوة الدافعة التي 


المشاهد التي تحدث بين «تريستان وأيزولده»: اللذين يقعان في الحب خلال 
عبورهما لبحر هائج الأمواج تناوشه العواصف. (مع وجود المساعدة الإضافية 
من خلال إكسير للحب)»؛ ومنها أيضا تلك المشاهد الخاصة براداميس 
وعايدة اللذين أحكم سداد مقبرة المعبد عليهما معا. ويشعر الأفراد الذين 
يوشكون على الموت معا بالتقارب الشديد بين بعضهم والبعض الآخر. وهذا 
ما يفهمه الجمهور جيداء وهو من أجل هذا يشارك المؤدين مثل هذه المشاعر 
القوية على نحو ماء فهذا الجمهور لا يعد نفسه محظوظا فقط لأنه يقع 
تحت طائلة الموت: كما حدث بالنسبة للشخصيات الموجودة في الأوبراء لكن 
أفراد هذا الجمهور من المحتمل أيضا أن يعودوا إلى بيوتهم وهم يشعرون 
بأن مشاعرهم تجاه رفقائهم قد أصبحت أشد قوة. 

هناك مبدأ سيكولوجي آخر له فائدته في تفسير هذا الارتباط (أو 
التزاوج) الذي يحدث غالبا في المسرح: وفي السينماء بين الحب والموت, ألا 
وهو مبداً العزو الانفعالي ناث 00021 . فبسبب كون معظم أشكال 
الاستثارة الانفعالية. سواء كانت هي الغضب أو الحب أو الخوف. مشتركة 
في أساس فسيولوجي متماثل (فكلها عبارة عن تغيرات تعقب التنشيط 
الخاص للجهاز العصبي السمبثشاوي؟') وتتضمن زيادة معدل ضربات 
القلب وضغط الدم والتنفس وجفاف الفم وعرق راحة اليد... إلخ). بسبب 
ذلك كله قد نخلط بين انفعالاتنا بسهولة. ففى ظل بعض الظروف قد يساء 
يوسن الاقعالات الدلنية #الفضب از الوق ويف سسيرها باعتبارها 
عاطفة رومانسية: أو ينظر إليها على الأقل باعتبارها تفاعلات قادرة على 
تقوية الخبرة الخاصة بالحب. 

ومنن زمن يعود إلى أيام الإمبراطورية الرومانية نصح الشعراء والفلاسفة 
ذوو الاستبصارات العميقة: الرجال بأن يأخذوا محبوباتهم إلى المسرح 
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المدرج الكبير (الكولسيوم) كي يجعلوهن أشد طواعية لهم. ويبدو أن هؤلاء 
الشعراء والفلاسفة قد التقطوا بشكل حدسي الفكرة المتعلقة بأن المشهد 
الخاص بالمسيحي الذي يلقى به إلى الأسود لا تجعل المرأة تتعلق جسميا 
وعاطفيا برفيقها فقطء لكنه يتضمن أيضا اضطرابا انفعاليا مستثارا بفعل 
مشاهدة هذا الرعب: وهو اضطراب يكون عرضة لأن يساء تحديد هويته 
ومن ثم يختلط مع العاطفة الجنسية. 

قام دوتون وآرون «متتك » همغن[ (1974) بدراسة تجريبية لاختبار هذا 
الفرضء ووجدا أن الرجال كانوا أكثر عرضة للقيام بإيماءات ذات دلالات 
جنسية معينة مع الباحثة القائمة بإجراء المقابلة الشخصية معهم وذات 
الجاذبية الجنسية الخاصة: إذ كانوا يقتربون من كوبري (جسر) معلق يتسم 
بالخطورة الشديدة؛ ويشرف - أو يطل من فوق ارتفاع مقداره أربعون 
قدما على صخور مدببة: وتحدث هذه الإيماءات فى مثل هذه الحالة أكثر 
من حدوثها إذا كان هؤلاء الرجال وأولئك الباحثات القاكمات بالمقابلات 
يعبرون جسرا آمنا مستويا (على الطريق) . 

على رغم أن النتيجة التي كشفت عنها هذه الدراسة الخاصة قد تعزى 
جزتيا إلى الآثر الخاص بالقلق/التوادء فإن هناك شواهد أخرى على أن 
انفعالا ما قد تتوافر له القوة على تضحيم القوة الخاصة بانفعال آخر. من 
خلال عملية سوء العزو دمناناطةه215 التي قد تحدث (ر,تععمزد ع معاعمطء5 
22) وقد أدرك كتاب المسرح على نحو ضمني ذلك الأمر. وتجلى هذا في 
استخدامهم ذلك الرعب المصاحب للموت (أو الموت الوشيك) من أجل 
تأجيج عاطفة الحب في أعمالهم الخيالية. 


وى الضهك مااع 1ه.] غه ممأع مامه 

الضحكء وإلى حد كبير جداء هو ظاهرة اجتماعية: فعلى رغم أننا قد 
نفكر داخلياء في شيء ما باعتباره مضحكاء فإنه نادرا ما نضحك عليه إلا 
إذا كنا بصحبة آخر (100,1976 46 سهددم02): هذا على رغم أن الأفراد 
الأشرين الحاطتريق اكوقك كن لا رطرككون هو اسيم بالطبرور نه 
لقد بينت التجارب أن احتمالات ضحكنا على بعض النكات تتزايد إذا كان 
الأخروع النحاشتروق مها فى لوقت كوي | بعلا كما ده لجار 
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- أظهرت أيضا أننا نميل للضحك في حضور آخرين لا يضحكون أكثر من 
ميلنا للضحك إذا كنا بمفردنا. وهكذاء فإن الضحك ينشط باعتباره أداة 
للتواصل أو القخاطب: الأجتماعي» ؤزيما كان الشخص الاي يجا يحازل 
بطريقة ماء أن يقتسم النكتة ‏ أو يشارك فيها ‏ مع الآخرين المحيطين به. 
إنه قد يأمل؛ مثلاء في أن يسأله الآخرون سؤالا مثل: ما الذي يضحكك 
هكذا؟ وهكذا يكون هناك نوع من التماس العذر الذي ينبغي أن نسمح به 
أحيانا للفرد. عندما يجمع الآخرين حوله كي يقول لهم إحدى النكات على 
تجو خاضن» 

على رقم إن الفايسن يشسكرن اقثر حي التفكة ال جافتى طن مسضية 
الآلكرين» كإن هذا لايد بالصروزة انهم سيسردونها يمن ذلك بالكل 
نفسه الذي يسردها به أي راو ساخر آخر. 

ويبدو أنه بمقدور الناس؛ على نحو جيد: أن يحكموا على الفكاهة 
باعتبارها مضحكة: حتى لو كانوا قد صادفوها أولا بمفردهم (وبينما كانوا 
فى حالة غزكة) ونم يضحكوا غليها إن الأمبر الأسار سن وجهة تظر 
ممثلي الكوميديا وكتاب المسرح الكوميديينء هو أن يكتشفوا أن المادة التي 
يقدمونها لا تستثير أي ضحك من مجموعة كبيرة من الناس. وتسمى هذه 
الظاهرة «بالموت على خشبة المسرح» 5105 02 18لإ10: وهي ظاهرة تعادل أو 
تمائل الإجماع على الرفض أو الاستهجان. ويتم الحديث عن هذا 
الأذاءحفد ذلك جاعفارة أذاء سخيفاء اوسمهاء أو غير مهسحك. 

يدعم الكوق ينو مريت الجوافةا مض متكي اللليقويون إلى امتخدام 
الضحك المسجل في تمثيلياتهم الكوميدية؛ وهو أسلوب قد يبدو مطلوبا 
إلى حد كبير عندما تكون المادة المعروضة غير مضحكة على نحو جوهري. 
وقد صاغ أحد الباحثين هذا الأمر قائلا: «إن التأثير الخاص بالضحك 
المسجل إنما يتمثل في أنه يجعل الناس يبحثون عن نكتة ما ملقاة في 
موضع ما هنا أو هناك داخل العمل». وقد ابتكرت أنواع عدة من آلات 
الضحك والتعبير عن الاستحسان (بالتصفيق مثلا)؛ وذلك من أجل إنقاذ 
العديك من الأغمال الكليفزيوتية الكوميدية متوسيظة القيمتة:ويعض هذه 
الآلات تشبه إلى حد ما الآللات الكاتبة مع تزويدها بمفاتيح عدة تتفق مع 
التعبيرات العديدة عن المسرح أو السرور كالقهقهة عاعواع والدمدمة تملتاناع 
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(نوع أشد من الضحك). والضحكة الخافتة واكاءناده والضحكة الصاخبة 
:ه. على كل حالء فإن هذه الآلات نادرا ما تكون كاملة الفعالية. وذلك لأن 
نمط الضحك هو الأمر الحاسم. 

فإذا وصلت هيستيريا الضحك إلى قمة فورية بعد بداية العمل فإنها 
ستبدو مصطنعة, كما أنه إذا تم استخدام الارتفاع والانخفاض نفسه في 
الضحك بشكل متكرر سيصبح جمهور المتفرجين واعيا في الحال بالأصول 
الميكانيكية أو الآلية للضحك. ويعتبر الضحك المسجل من جمهور موجود 
فعلا أفضل من الضحك المسجل إلى حد كبيرء لكن هذا غالبا ما يكون أمرا 
غير عملي كما يحدث مثلا عندما يتم تمثيل العمل في مواضع الأحداث 
الفعلية. وليس فى الاستديو. وما يحدث غالبا فى مثل هذه الحالة هو أن 
يعرض تسجيل بالفيديو على جمهور في الاستوديوء ثم تتم إضافة أي 
ضحكات تصدر تلقائيا عنهم إلى المدرج الصوتي عامم وده 29 اعتمادا 
على الخاصية الأساسية للكوميدياء وقد يكرر مثل هذا الإجراء مرات عدة 
حتى يتراكم عدد كاف من الضحكات. 

وهناك أسلوب آخر (ثبت أنه غير ناجح إلى حد ما) وهو أن يكون هناك 
المدرج الصوتي في مواضع محددة منه. يستخدم المنتجون في التليفزيون 
الأمريكي الضحك المسجل أكثر مما يستخدمه المنتجون في التليفزيون 
البريطاني, وبالدرجة التي تدعو مشاهدي التليفزيون البريطاني إلى اعتبار 
مثل هذه الضحكات شيئًا مقحما. وقد طالبت هيئة الإذاعة البريطانية فى 
بعض الأحيان باستبعاد الضحك الاصطناعى من بعض المسلسلات الكوميدية 
الأمريكية لأغراض تجارية. وقد حدث هذا مثلا فيما يتعلق بالمسلسل 
الكوميدي «ماش طئهة]8 » (20) الذي تدور أحداثه في مستشفى ميداني 
خلال الحرب الكورية. والذي يشتمل على مجموعة محكمة متميزة من 
الفكاهات؛ اعتبرتها هيئة الإذاعة البريطانية أقل فاعلية بسبب تلك 
الضحكات المسجلة المصاحية لها. 


السعال الجتهاسى ع مناعده00 500121 
يعتبير السعال فى إحدى قاعات العرض ظاهرة معدية اجتماعيا أيضا. 
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وقد ابتكر بينيبيكر نععلةاعددءط (1980) أداة لقياس السعال صتهنعمطعده0, 
من خلال التصميم الخاص لمقاعد الجلوس بشكل يمكنه أن يكشف عن 
تكرار ومواضع نويات السمال التي تدك خلال فدرة قسيزة بين |االجمهور. 
ومن خلال هذا الأسلوب كان هذا الباحث قادرا على الكشف عن أن الناس 
يسعلون عندما يوجدون وسط مجموعات كبيرة العدد من الناس أكثر من 
قيامهم بهذا وسط المجموعات صغيرة العدد» وأنهم يميلون أيضا للسعال 
عندما يسعل الآخرون. ويميل السعال إلى الانتشار بدءا من النقطة الثي 
الاق مدها على نعو حدر يذاكرنا يتموجات ااه الى تعره نتيشة إلغاء 
حصاة فى بركة راكدة قكل شخصن يطلق كوبات السعال كدي الشخص 
الذي يليه وهكذا . 

وقد إشان ميسبيكرة إلى أن آثر المدوف ظنذاء د يريخ إلى نان الاين 
يوحمون انتياها زاكذا إلى الاأحاسيين الخاضة بمتطفة الزون وال تميق 
عادة حدوث السعالء وهناك تفسير بديل آخر يقول إن هذا قد يحدث 
نتيجة لكف «الكف» الاجتماعي دهناثطنطهزوذل 1دز506 (فإذا كان الآخرون يفعلون 
ذلك؛ فلماذا لا أفعلها أناة) ومن المحتمل أن يقوم هذان العاملان معا بالإسهام 
في حدوث هذه الظاهرة. 

لا عجب إذن في أن تكون بعض المؤثرات الموسمية قد اكتشفت أيضاء 
فالناس يسعلون أكثر في الشتاء عندما يعتل الزور وتنتشر الالتهابات. وقد 


يشاهد الجمهور فقرة من فيلم ماء ثم تقديرها بشكل مستقل على أنها 
مثيرة للاهتمام بدرجة كبيرة) يقل تكرار السعال. وربما كان الناس يدخرون 
نوبات سعالهم لجوانب الأداء الأخرى الأقل إثارة للاهتمام؛ أو حتى يحين 
الوقت المناسب لإظهار الاستحسان عند نهاية مشهد معين. ومن المحتمل 
أيضا أن يستفاد من السعال كمؤشر للملل إذا كانت هناك محاولة ما من 
المخرج أو المؤدين لتحسين عرضهم بعد ليلة الافتتاح. 

تام المشؤولون هن الوركشخرا «بالعبورالسيوفوتي تمصن التجارب 
المتعلقة بتوزيع جرعات دواء ضد السعال على رواد الحفلات؛ قبل الأداء 
وفي أثناء فترات الراحة بين الفقرات. خاصة في فصل الشتاء؛ ووجدوا أن 
هذه الطريقة كانت طريقة فعالة في خفض كمية السعال لدى الجمهور في 
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قاعات العرض. إن أي فوائد طبية مباشرة كانت تتفوق عليهاء يقيناء إلى 
حد كبير تلك الآثار السيكولوجية المرتبطة بالحاجة إلى شيء ما من أجل 
امتصاصه. هذا إضافة إلى أن اتفال فى ناته نهو ان بين شيو 011 
وهكذا فإنه في مقابل كل سعلة يتم قمعها كانت هناك سعلات أخرى أكثر 
ظهوراء وكان من الممكن تحاشي ظهورها . 


المسايرة والمشجعون المستأجهرون دعناودك اصة 'رانسمتدم 

تعمل العدوى الاجتماعية بأشكالها العدة من أجل توليد الضغط الدافع 
نحو المسايرة الجماعية. ومن الممكن أن يؤدي هذا إلى استجابات غريبة من 
جانب الجمهور ككل. فالعرض نفسه الذي يقدم في مناسبتين مختلفتين قد 
يحدث استجابات متعارضة؛ إلى حد كبيرء لدى الجمهور. ويتحدث المؤدون 
عن الجمهور الجيد والجمهور الرديء (بصرف النظر عن الحجم). وهناك 
حقيقة مؤكدة في ملاحظتهم هذه.؛ ومن الممكن بحث هذا الأثر من خلال 
دراسة الاستجابات الخاصة للأفلام التي تقدم أشكالا متطابقة في الأداء 
كل مرة. لقد تم عرض هذه الأفلام؛ لكن استجابات الجمهور لها كانت غير 


متسيهعه . 
إن ما يبدو أنه يحدث هنا هو أن مجموعة قليلة من الأفراد المسيطرين 
يتم قبولهم باعتبارهم قادة للحشد الموجودء ويتم دفع المناخ الكلي للعمل أو 
الإجمالي (حالة القبول أو الرفض, الإثارة أو الملل) بقوة في مسار معين أو 
مسار آخرء بما يتفق مع الطريقة التي يستجيب من خلالها هؤلاء القادة. 

لقد كشف عن آثار المسايرة الاجتماعية في سلسلة مشهورة من التجارب 
المعملية التي قام بها آش دادث (1956): وقد كان يطلب من الأغراد في هذه 
التجارب أن يقدروا الطول النسبي لخطين مرسومين؛ وقد تأرجحت تقديرات 
هؤلاء الأفراد لأطوال هذين الخطين على نحو ملحوظ من خلال التقديرات 
غير الصحيحة التي ذكرتها مجموعة من شركاء المجرب. بطريقة تتسم 
بالثقة والاجتماع؛ المتفق عليه فيما بينهم. وحيث إن محكات الحكم أو 
التقدير للأداءات الفنية هي محكات أقل موضوعية: فإن احتمال حدوث 
الأثر الخاص بالمسايرة في المسرح هو احتمال أشد قوة. 

ويتمثل أحد تطبيقات الآثر الخاص بالمسايرة في المسرح في عملية نثر 
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مجموعة من المشجعين المستأجرين بين الجمهورء حيث تحاول هذه الجماعة 
رفع مستوى نشاط الإعجاب لدى بقية الجمهور من خلال الضحك الأجش 
والتصفيق الحادء والصياح بكلمة «براهو» مثلا أو القيام بأي سلوك مناسب 
آخر. وقد جربت بعض آلات الإعجاب الميكانيكية؛ كماكينات الضحك مثلاء 
فى مثل هذه المواقف أيضاء لكن ما ثبت هو أنها كانت أقل نجاحا من 
الأغراد الماهرين الذين يتسمون بحساسية خاصة لما تقتضيه اللحظة في 
أثناء الأداء. تظهر متاعب خاصة عندما لا ينجح المشجعون المستأجرون في 
استيعاب الجمهور معهم (أي لا يجعلونهم يشاركونهم فيما يفعلونه)؛ هنا قد 
يكون لهم أثر عكسيء وقد يخلقون ما يسميه علماء علم النفس الاجتماعي 
بالمفاعلة عصطاعم (22) (1981 مصطعءظ » تصطءء:8) . فإذا تجاوزت المصداقية 
الحد المعقول قد يكتشف الجمهور هؤلاء المشجهعين المستأجرين وينظر 
إليهم باعتبارهم عملاء للمؤدين ويستاء منهم. أو قد ينظر إليهم باعتبارهم 
منشقين مشاكسين أو خارجين عن النسق العام آكثر من كونهم قادة أو 
زعماء؛ 

ومحصلة كل ذلك في النهاية هي أن هؤلاء المشجعين المستأجرين يُعزلون 
اجتماعياء ويصبح جمهور المشاهدين الآخر أكثر برودة وعدوانية:؛ ريما 
كوسيلة خاصة منه لإبعاد نفسه عن هؤلاء المنبوذين. وتؤثر الطريقة التي 
يرتدي من خلالها المشجعون المستأجرون ملابسهم: وكذلك الطريقة التي 
يتم توزيعهم بواسطتها في المكان. في كيفية إدراك بقية الجمهور لهم. 
والشكل المثالي للتعامل مع هؤلاء القوم هو توزيعهم في مجموعات صغيرة 
في خلال القاعة؛ وليس تجميعهم في موضع واحدء كما أن أعضاء هذه 
الفئة ينبغي أن يرتدوا ملابسهم بشكل محترم؛ بحيث تكون هذه الملابس 
قريبة من طراز الأزياء الشائعة أو المألوفة (ويعتمد الأمر على طبيعة الأداء 
ونوع الجمهور أو الحضور). وغالبا ما يجلس المشجهون المستأجرون في 
المقصورة الممتازة. وفي الشرفة العليا ذات المقاعد الطويلة: وذلك لأن هذه 
المواضع غالبا ما تكون شاغرة ومناسبة لنشاطاتهم. 

يكون هذا الموقع الخاص بهم مناسبا تماماء وذلك لأنهم من خلاله لا 
يكونون بعيدين عن المكان؛ وفي الوقت نفسه لا يبدون بشكل واضح على 
أنهم أعضاء في الشركة المنتجة أو هيئة المسرح المسؤولة . وتكون هذه المواضع 
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المسرح عند نهاية الأداى. وهي مهمة غالبا ما تحدد للمشجعين المستأجرين 
كي يقوموا بها. خاصة عندما يكون هناك تملق أو تزلف ما مطلوب من أجل 
يقتصر عمل المشجعين المستأجرين على المسارح. ففرق موسيقى 
بحيث تُصوّر ابتهاجات الجمهور وصرخاته (وأحيانا إغماءاته)؛ وهو يستقبل 
هذه الفرق الموسيقية في أثناء قدومها. وتعرض هذه الابتهاجات والصرخات 
من خلال أي وسيلة متاحة من وسائل الإعلام. وحتى فرقة «البيتلز» في 
أيامها الأول كان هديرها يصيطها يمذل هنذا التوع من التجبين» وفلئ كل 
حال أصبح هذا غير ضروري في السنوات التالية من عمر هذه الفرقة 
الغنائية. وفى الأوبراء وخاصة في مسارح الأويرا الإيطالية. تكون هناك 
جماعة من المشجعين المستأجرين بالنسبة لكل فرد من المغنين» وتتشكل 
هذه الجماعة من المؤيدين مدفوعي الأجر أو من المتحمسين الحقيقيين. 
ويشافس المغنياك والمتنون السويراتئ:والتيتون الكبان: فيا بينهم: وياملون 
من وراء هذا أن يوصلوا انطياعات خاصة بأنهم النجوم اليارزة رائعة 
الأداء. وقد تمتد هذه النزعة التنافسية إلى المشجعين المستأجرين الخصوم 
حيث قد يلجأ المؤيدون لأحد المغنين (المغنيات) إلى استهجان أداء المغني 
(المغنية) المنافسء وإحداث الفوضى خلال قيامه (قيامها) بهذا الأداء. وهنا 
تظهر حاجة إلى استعادة التوازن والقضاء على هذه الفوضىء فإذا كان هذا 
السلوك غير السوي شديد الفجاجة وغير مقنع فإن الجمهور العام سيقوم 
بدوره في مواجهته. وربما يقوم أيضا بإظهار سلوك ترحيب واستقبال أكثر 
إيجابية نحو المغني (المغنية) الضحية التي وجهت نحوه (نحوها) هذه 
الفوضى. 
يكون التواصل الاجتماعي بين الأغراد المكونين للجمهور ضعيفا نسبيا 
في دور السينما من دون الحضور الحي للممثلين في مواجهة الجمهور. 
والمثال على ذلك تلك المقايلة بين الكاهن في مواجهة جماعة المصلين أو 
القائد العسكري في مواجهة الجيش. ويميل جمهور السينما إلى الانقسام 
إلى جماعات فرعية 5مناهرعطن5 كالمدخنين في مقابل غير المدخنين. وأيضا 
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ثنائيات العاشقين. وما شابه ذلك من الجماعات. وريما كان هذا هو السبيب 
الذي يجد العديد من الناس من أجله المسرح خبرة أكثر إمتاعا من مشاهدة 
أحد الأفلام. إن الدور الاجتماعي الذي ينسب للجمهور في المسرح: دور 
محدد على نحو واضح. كما أنه يكون هناك تماسك أكبر فيما بينهم مقارنة 
بالسينما. وريما تولدت هناك علاقة ألفة عائلية 01مم2 /رآنسةة معينة تتولد 
خلال الشامدة لحريان ابعر في تكذها الانكوى ماود فرق على رخ كل 
هذه المقاطعات الكلامية وكل تلك الحرية الخاصة في الحركة داخل المنزل. 

علن كل تحال .كاكه أحياكا ما تكو هفاك مكاققه لبراسع الخليشز يون 
تقوم بها الآمة بكاملها في اليوم التالي لعرض هذه البرامج؛ وقد يمثل هذا 
قاعدة مهمة للمجتمع وللتغير الاجتماعي. فمنذ سنوات عدة أثار الفيلم 
التليفزيوني البريطاني «كاثي تعود للوطن» 6«نوط ءتدمه نإطئه0 قدرا كبيرا من 
الاهتمام العام حول الحالة المأساوية للمشردين. كذلك أحدث قيلم «اليوم 
التالي» تعاقة ل 156 - الذي يصوّر على نحو مأساوي تأثير هجوم نووي 
على مدينة أمريكية متوسطة الحجم ‏ قدرا كبيرا من الإثارة الانفعالية 
والسياسية في أرجاء العالم. 

في أيامنا هذه؛ تستطيع الآعمال الوثائقية التي تدور حول التأثيرات 
الخاصة في البيئة نتيجة إزالة الغابات أو حول ارتفاع درجات الحرارة في 
الكرة الآرضية؛ أن تحرك المشاعر في المجتمع الدولي كله. 


إينهاء المكاضة البر فسعهة د0نادءدوعند عوتادءرط 

وجد «آش» أن آثار المسايرة تنشطء؛ على نحو أكثر قوة. عندما تكون 
هناك هالة عاء خاضة يمكاتة الشخص القدوة أو النموقج: ولن يكير هنذا 
دسكته] بخاعية إذاوضمها كن اغكيارنا (ن نحانيا كيرا مقانا سن تطلق 
ابيع لفظة «الكارؤماء: هو حاتي مشض من العصاكطن الميزة القرنية 
للأشخاص الكارزميين؛ ولكن من السلطة الاجتماعية أو «المنزلة الرفيعة» 
المرتبطة بدورهم (1973 بتععمعم5) . 

فالشخص الذي يقدم على أنه «رئيس الولايات المتحدة الأمريكية» أو 
العم العركن» او دقمة البويم يطوق - أو «يضقى عايه. على ثعر بلشاكن 
بقدر معين من الكارزمية. بصرف النظر عن خصائصه:؛ (أو خصائصها)؛ 
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الشخصية أو افتقاره (أو افتقارها) حتى إلى بعض هذه الخصائص. 

إن أثر الهالة هءء 0210 106 يصل إلى حد أن الناس تعتقد أنه عندما 
يكون المرء أرفع منزلة؛ فإن هذا يجعل الآخرين يدركون أنه أكثر طولا مما 
لو كان هو الشخص نفسه:. لكنه أقل منزلة (1968 ,ده1115) . 

وتستفيد المسارح من إيحاء المكانة الرفيعة هذا بطرائق عدة. فمن 
الأشياء المألوفة هنا أن توضع المقتطفات الخاصة بالإشادة بالعمل المسرحي 
والمأخوذة من كتابات النقاد الصحافيين بشكل لافت للنظر في وسائل 
الإعلام. وفي لوحات الإعلانات خارج المسرح. وأحيانا ما يتم انتزاع هذه 
المقتطفات من سياقها على نحو متعمد. بحيث يبدو النقاد المهاجمون للعرض 
وكأنهم يقومون يامتداحه. فقد استخدم أحد مسارح 84 77516 في لندن 
اقتباسا هو «هذا الرباعي العظيم» كي يرفع من مكانة مسرحية موسيقية 
يمثلها أربعة نجوم؛ بينما كانت حقيقة الأمر هي أن الناقد قد وصف هذه 
المسرحية بأنها شديدة السوء عندما قال: إن «هذا الرباعي العظيم» من 
الممثلين من الأفضل لهم أن يظلوا في بيوتهم نائمين في أَسرّتهم. 

هناك ممارسة مألوفة أخرى تتمثل في إرسال مجموعة من التذاكر 
المجانية لمجموعة الأفراد المشاهير على أمل أن يحضروا العرضء وأن ينتقل 
قدر من مكانتهم الرفيعة هذه إلى هذا العرض 220. 

لقد أصيب أحد الأشخاص في إنجلترا بالذهول يعد أن غير اسمه 
الأول في جداول الانتخابات بشكل عشوائي غير مقصود إلى «لورد». وذلك 
عندما وجد صندوق بريده يمتلى بأكداس من العينات المجانية من المنتجات؛ 
وعروض العملء وبالدعوات للمناسبات الاجتماعية. وتذاكر مجانية 
عدة للمسرح. 

لقد تبين أن الإيحاء الخاص بال منزلة الرفيعة المرتبطة بتجارب وثقافة 
أحد مؤلفي الموسيقى قد أثر في نوعية العزف الذي تقوم به إحدى 
الأوركسترات. فقد طلب من إحدى فرق موسيقى الجاز أن تعزف أعمالا 
جديدة خاصة بمؤلفين كثيرا ما اعتُبروا واعدين؛ لكنهم يفتقرون إلى 
التجارب: في مقابل الأعمال الخاصة بالمؤلفين فائقي الموهبة . وقد وجد أن 
الكتاب الراسخين في مجال الموسيقى؛ يعون ويتذكرون على نحو أفضل 
الأعمال التي تنسب إلى المؤلفين الموسيقيين المشهورين ويؤدونها بشكل 
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أفضلء كما شهد بذلك مجموعة من المحكمين المستقلين (,عاءنع1777 
طازععا عع ممنلل1ز9) . 

#خرشهرة انحل كقاب الكفنري أو اعد مؤلقي اللوسيقي» أو ابض الفقانين 
المؤدين» دون شكء. في تذوقنا لأعمالهم. وهناك شيء آخر يمائل ذلك وهو 
أننا نميل إلى الإدراك لمزايا غنية أكبر فيما يتعلق بالفرد الذي نعتقد أنه قد 
حكن يتوليل !و إعجاب كتيرسن قبلزفاى كل حال هناك بعكن المناسيات 
تمده كي كلك الساقة وو «الناعلة: وول مونهةا الاععاب الكبين. 

فإذا تم النفخ الخاص مقدما في صورة أحد المؤدين إلى حد المبالفة, 
القن ريما جاور اللمنداقيكر كن كديب الجمورى والتقاد الد مان نعو 
ملب ويكتكل يتجاوو ما كانوا مديقها هرقي ظرف نكر ويميكوكون باتكدياء 
الفنان ويوبخونه بقسوة باعتباره قد أخفق في تحقيق ما يجعله ‏ أو يجعلها 
مجديراميذه القتهزة المقنيعة له ان ليان لقم بعدة ذا اهرقم 
السوبرانو اليونانية إيلينا سوليوتس 52110805 181602 في «كوفنت جاردن» 
بعد أن أعلن عنها بشكل كبير باعتبارها «كالاس الجديدة» (أو خليفة 
كالاس). وعلى رغم أن أداءها كان متفوقا إلى الحد الذي يصل إلى المعايير 
العالمية؛ فإن النقاد قد استقبلوها بشكل عدائيء كما أظهر بعض المشاهدين 
غالامات استتكار واستهجان لآدائها يصوت مردفع: وقد كان هذا راجا إلى 
أنهم قد شعروا بأن ذلك الزعم القائل بأنها ستخلف «كالاس» كان مجرد 
اقتراضات لا اباس لها سن الضحة زوريما كان هن الزاجب اديطيع القدون 
ووكلاؤهم مثل هذا النوع من الاستجابات في اعتبارهم, في أثناء قيامهم 
بإعداد الترجمة الشخصية الخاصة للمؤدين التي تقدم كمذكرات أو مقالات 
مختصرة صغيرة مصاحبة للبرامج (الفنية). 
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4 خدريب الممشل والاعداد للدود 


قال الممثل الكوميدي الأمريكي المحنك «جورج 
بيرنز 5«تناظ عق:660» ذات مرة إن «الشيء الأكثر أهمية 
بالنسبة للممثل هو الصدق. فإذا استطاع الممثل أن 
تطاهر يلف اسم راسفا ف مسالدم ريكتصل 
هذا التوجيه المحكم على المنحيين الكبيرين في فن 
التمثيل؛ وهما المنحيان اللذان يمكن أن نطلق عليهما 
اسمي: النسق أو النظام الخيالي ماع و55 اله ماع 1100 
والنسق التقني 55662 لهءنصاءه1: وأحيانا مايطلق على 
النسق الأخير اسم النسق الفرنسي 515167 اعمعرط عطل]كت 
وذلك لأن فرنسوا ديلسارتيه عنتدواءط وزموهه:8 كان قد 
وضع الأسبس الخاصة بهذا النسق بشكل منظم في 
نهاية القرن التاسع عشر (1970 بطععبء5) . 

يتعلق الفارق المميز الأساسي بين هاتين المدرستين 
بما إذا كان على الممثل أن يتحرك أداؤه من الداخل 
إلى الخارج: أم يتحرك من الخارج إلى الداخل؛ أي ما 
إذا كان عليه أن يركز على «الشعور بالدور» أو أن عليه 
المسخط هسه ادفلقى مها إلى الوضع تحاص 
بالجمهور. بحيث يرى هذه الذات من خلال وجهة 
نظر المشاهدين أنفسهم. لهذا السبب قد يسمى هذان 
الاتجاهان بالاتجاه الداخلي نه لمسعاصز 
والاتجاه الخارجي تاه اممتعاءه على التوالي. 
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(انظر الجدول رقم 1/4). 


جدول رقم (1/4) 


والمشاعر الداخلية للشخصيات. 


5001151 وسترا سبيرج 
51 . 


الاهتمام الأساسي بالصدق. 


- هناك تفضيل لدى أصحاب هذا 
المنحى للقيام بإعداد الممثل 
بأسلوب يقوم على أساس 
الذاكرة الانفعالية 0060021ء 
لامسعس؛ وتحليل الشخصية 
515 تعاعدتقء؛ والارتجال 
1 والحوار مع 
الذات أو المناجاة عللها - كاءة. 


مناسب بشكل خاص للمسرح 


الطليعى والأعمال السينمائية 
المتعلقة بالمشاعر الحميمية. 
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خارعية, ام رخاصة بالجديور. 
(كما لو كان الممثل يقف في 
الكلك ينطو إلى تشبيه 
كشخص آخر يقف أمامه). 
عم قط بالورية الفرنسية 
(ديلسارتيه). وبالمخرجين 
البريطانيين أمثال جثري عتطان© 
وأوليقييه. 
الاهتمام الأساسي بالتواصل مع 
الجمهور. 
-يقوم الإعداد الخاص للممثل هنا 
على أساس الاقتداء أو النمذجة 
عدناء0هم بأداء ممثلين آخرين: 
وعلى أساس المردود من 
الجمهور اهملع والنظام 
عمتامك015 ولغةا لجسم '9إلهط 
ععةناعصة! والتلاعب بانتبياه 
الجمهور ]0 مهاه انام_تسقدر 


مع ععمدع لاخ . 

يعتبر مناسبا للتعامل مع الأعمال 
المسرحية الكلاسيكية والأوبرا 
والأفلام الملحمية. 
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المنحى الخيالي فى مقابل المنحى التقني 
5 لمع تصطاءعء 1 دناورعء17 112025122110 

يرتبط المنحى الخيالي كما هو معروف إلى حد كبير باسم «قنسطنطين 
ستانيسلافسكي» 37511اكتصةا5 مناصه)5م00 وبمسرح موسكو للفتنون 1105607 
عناة هط كانة . فقّد شعر «ستانيس لافسكي» أن المسرح الأوروبي حوالي منعطف 
القرن الماضي (التاسع عشر) كان شديد الاهتمام بالمظاهر الخاجية 
للشخصية؛ ومن هذه المظاهر مثلا: الوضع الجسمي والإيماءات والإبراز 
الصوتي أو التجسيدء ولذلك حاول «ستانيسلافسكي» أن يعيد توجيه الانتباه 
إلى العمليات الداخلية لد الممثلين. وطي كتاية الشهيز «ممثل يسثمل هم 
وعتةمع0 رماعث» العام 1936 . لخص ستالبماة كي بشكل عام الوسائل 
التي يستطيع الممثلون من خلالها أن يستحضروا إلى مجال خبراتهم المواقف 
والانفعاللات التي يمر بها الكاتب المسرحي ويحاول أن يجعل الشخصيات 
المسرحية تشعر بها. 

وبشكل أكثر تحديداء فإن «ستانيس لافسكي» قد أوصى بضرورة أن 
«يشعر» الممثلون بأنفسهم داخل الدور الذي يلعبونه. ويتخيلوا مايمكن أن 
يكون عليه هذا الدور خلال الموقف الدرامي على المسرح. إنهم ينبغي أن 
يفكروا. بينهم وبين أنفسهم,: فائلين « ما الذي ينبغي علي أن أفعله. «لو» 
كنت فى هذا الموقف6»... و«لو» هذه التى يسميها ستانيسلافسكى «لو» 
السجرية كذ عذقة د ع1 هي مايقال عنها نيا المفتاح الخاص الذي يقح باب 
التجسيد الخيالي للمشاعر والانفعاللات التي على نحو يتسم بالكفاءة. 

وهناك ملكة أخرى شعر «ستانيسلافسكي» بضرورة أن يجريها الممثلون 
ويطوروها. وهي الملكة الخاصة بالذاكرة الانفعالية. فينبغي على الممثلين أن 
يحاولوا تذكر المناسبات التي حدثت فيهاء خلال حياتهم. ظروف ممائلة 
لهذه الظروف التي يمثلونها على المسرح: وأن يعيدوا تكوين أو إيقاظ ذلك 
الانفعال الذي كانوا يشعرون به خلال ذلك الزمن الماضي. ثم يمكنهم بعد 
ذلك دمج ذلك الانفعال: وكذلك الإيماءات التي أوحى بهاء أو استثارهاء في 
المشهد الدرامي الحالي بشكل مناسب. 

لذلكء. فإن وظيفة الممثل هي أن يكتشف مادة داخل نفسه يكون في 
إمكانه تكييفها بشكل يتناسب مع الدور. 
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ظهر نصير مؤيد للمنحى الخيالي بعد ذلك بسنوات عدة هو المخرج 
«لي ستراسبيرج» 18ء5]:250 ءع.1 المولود في النمساء والذي أسس العام 1948 
في نيويورك مدرسة للتمثيلء: أطلق عليها اسم استديو الممثل 5*:معءة ع1 
هناذسةة: وخلال العقود القليلة التالية لهذا التأسيس حازت هذه المدرسة 
شهرة هائلة؛ وأطلق على منحى ستراسبيرج (بشكل تحيط به الكثير من 
العظمة والآبهة) لقب «المنهج 0مطاعم عط1» (1988 ,متعدهما5) . 

كان تأكيد «ستراسبيرج» الكبير مركزا على التحليل السيكولوجي 
للشخصية. ولذلك فهو يعتبر اتجاها باطنيا (داخليا) إلى حد ماء وهو اتجاه 
أدى إلى ظهور تفسيرات ذات وجهة طبيعية ءناؤذاه:تهه خاصة. هذا على 
رغم أن هذه التفسيرات أحيانا ماكانت متسمة بالتأملية والتجريدية الذهنية 
الواضحة. 

وقد أصبح هذا المنحى مفضلا في المسرح الطليعي الأمريكي. وكذلك 
الحال في مجال السينماء ذلك المجال متزايد الأهمية. لكنه ‏ هذا المنحى ‏ 
لم يحظ بقبول مماثل في الأعمال الكلاسيكية التي تقدم على خشبة المسرح. 
ومن بين أشهر طلاب ستراسبيرج ‏ وهم (بشكل له دلالته) من وضعوا 
بصمتهم المميزة على مجال السينماء أكثر مما وضعوها على خشبة المسرح 
- نجد جيمس دين ؛ ومارلون براندوء ورود شتايجرء ومارلين مونروء وبول 
نيومان» وآل باشينو. وجاك نيكلسون. 

يقول نقاد ستراسبيرج إنه ربما قد أساء فهم الرسالة التي وجهها 
«ستانيسلافسكي». التي حاول من خلالها أن يركب (أو يضحم) منحاه 
السيكولوجي على خلفية آمنة تنتمي للأسلوب التقليدي؛ وليس الاستغناء 
عن هذا الأسلوب التقليدي تماما. 

وقد تشبث البعض بالفكرة القائلة إن غياب النظام الأساسي للتمثيل 
المسرحي هو المفسر لحقيقة أن مريدي ستراسبيرج كانوا أكثر نجاحا في 
تصوير الشخصيات غير المحددة أو بارزة المعالم: والخاصة بالناس العاديين 
في وسائل الإعلام ذات الصلة الوثيقة بحياة الناس اليومية (كالتليفزيون 
والراديو مثلا). وحيث تكون جوانب القصور المرتبطة بالصوت البشري؛ 
وغير ذلك من التقنيات أقل بروزا. 

بالتأكيد؛ قد كان التدريب الذي يقدمه «ستراسبيرج» أقل قابلية لتجهيز 
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الممثلين؛ بشكل فعال لتمثيل الشخصيات العظيمة والنبيلة: والتي هي نماذج 
شائعة في الأغلام الملحمية أو في الأعمال المسرحية الكلاسيكية. ويميل 
بعض المؤيدين ل «المنهج» إلى الاعتقاد بأنه إذا شعر المؤدي بالانفعال المناسب 
على نحو حقيقيء فإن الأفعال والإيماءات الصحيحة ستحدث عقب هذا 
الشعور بشكل طبيعيء وسيبدو الأداء أيضاء واقعيا على نحو كلي. 

وليس من الواضح البتة أن هذا ماكان عليه موقف ستانيس لافسكيء أو 
رأيه. من هذه القضية؛ وهو موقف. أيا كان» ليس من الحتمي أن يكون 

يشير المخرجون والممثلون الذين يفضلون منحى أكثر تقنية؛ كما هي 
الحال بالنسبة لتايرون جثري (1971) ولورنس أوليشييه (1982)/, إلى أن 
العديد من جوانب «التكنيك» ليست لها صلة بالمشاعر أو الواقعية في 
الأداء. فمثلاء ينبغي على الممثل أن يكون واعيا بأن هناك أوقاتا معينة يجب 
عليه فيها أن يواجه الجمهور؛ بحيث يسمع هذا الجمهور الكلمات الخاصة 
بدوره بشكل واضح. ويمكن الوصول إلى هذا (التمكن) من خلال موضع 
خاص في مؤخرة المسرح, أو قد يكون من الضروري للممثل أن يسرق 
الآضواء من زملائه ناه دعاك 10. وعلى الشاكلة نفسهاء يتعلم الممثلون 
الكلاسيكيون ‏ كجزء أساسي من مقتضيات حرقة الوقوف على خشبة 
المسرح ‏ أنه فيما عدا مايحدث في تلك الظروف غير المألوفة )أو غير 
العادية) تماماء فإن الشخصية المتحركة على خشبة المسرح ينبغي عليها أن 
تمر على أو بجوار ‏ الشخصيات الثابتة من ناحية مقدمة المسرح )أي من 
ناحية الجمهور). 

قد تكون هذه أمثلة واضحة. لكنها أمثلة كافية لتذكيرنا أنه إذا «فقد 

ممثل ما نفسه» في الدور الذي يقوم به. وبشكل كبيرء فإن ذلك التمركز 
حول الذات الخاضصة به قد يحدث تأثيرا كارثيا أو مأساويا على مجهود 
الفريق كله. 

هناك خطر مايكون كامنا ومتمثلا في أن ذلك الإحساس المتطرف. 
الذي يبديه الممثل؛ وهو يقوم بدوره. خاصة عندما يكشف عن مشاعره 
بشكل كامل؛ دون تحفظ ‏ أن ذلك الإحساس قد يوقف قدرة المشاهدين 
على التعاطف مع الانفعالات التي يسقطها هذا الممثل على الشخصية التي 


إنذدا 
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يقوم بأدائها. 

فالصراخ الحقيقي على خشبة المسرح.؛ مثلا غالبا ما يبدو مريكا أو 
مثيرا لسخرية الجمهورء وقد يكون ‏ على عكس ماقصد منه ‏ أقل تأثيرا 
من تلك الحالة التي يظهر فيها الممثل تحكما كبيرا في موقف يثير بطبيعته 
الاشياللات ستريظة واشرحة تماما : ا 

افترض أن هناك مشهدا في مسرحية ماء يشتمل على جندي يحضر 
ويقدم لامرأة شابة رسالة تحتوي على أخبار مأساوية خاصة بمقتل ابنها 
في المعركة؛ فإذا انهارت هذه الأم وقد سيطر الصراخ أو النشيج عليهاء 
استجابة لهذه الآخبار السيئة؛ فإن الجمهور سيتحرر بطريقة مامن الانفعال؛ 
فهي بهذا السلوك إنما تقوم برد الفعل الطبيعي الصحي الخاص بهذه 
المصيبة التي ألمت بها. لكنها. من ناحية أخرىء إذا قامت, بدلا من ذلك؛ 
بالتحديق ذاهلة في الفراغ: ثم قامت بدعوة الجندي حامل الرسالة للدخول 
إلى البيت لتناول قدح من الشاي فإن قدرا أكبر من التوتر والاهتمام سيتولد 
لدى الجمهورء وسيتم الإعجاب بهذه المرأة لقدرتها على الاحتفاظ برباطة 
جأشهاء وستحظى هذه المرأة؛ نتيجة لذلك؛ بتعاطف أكبر لموقفها هذاء 
وعلاوة على ذلك فإن شعورا ما بعدم الراحة سيتولد لدى الجمهورء ويرتبط 
هذا الشعور بإدراك ما بأنه في أي لحظة سيبلغ تعبير هذه المرأة عن حزنها 
مداه وتنفجر معبرة عنه؛ وستظهر فى انفجارها الانفعالى هذا كل تلك 
الأضطرانات التى نمية عن إرجاء,الفيين عن :هنذا اللحزن الكبين المرقيط 
بفقدانها لابنها. 

من الضروري هنا أن نميز بين شعور الممثل بالانفعالات الشخصية التي 
يقوم بالدور الخاص بها على المسرح: وتلك المشاعر. من الدرجة الثانية, 
التي تبلغ حدها الأقصى لدى الجمهور عندما يتعاطف مع هذه الشخصية. 
إن مايهم فقط في التحليل الأخيرء هو أن يشعر الجمهور بالانفعال القوي 
لا أن يشعر به الممثلون على خشبة المسرح: وقد يساعد التدريب الخاص 
«بالمنهج» أحد الممثلين على الشعور بالانفعالات المناسبة للشخصية والموقف. 
ولكن هذا لايكفي لضمان انتقال هذه الانفعالات إلى الجمهور) انظر الفصل 
الخامس من أجل مزيد من المناقشة لهذه القضية). 

إن التأكيد على أهمية الممثل التقني 1ماعة لمعتصطاءع1 (أو المنهجي) هو 
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كذلك تأكيد على أهمية المهارات الدقيقة الخاصة بالصوت,ء والحركة؛ والأزياء 
والماكياج. في خلق أو صنع الإيهام. ومن بين أفضل المؤيدين لهذا المنحى من 
المشاهير نجد جيرمي أرونز قدمنآ مول وبن كنجسلي إعادع متكا مءظ8 وكانيسا 
ريد جريف 7306ع160 77006558 وبيتر أوتول 0”10016 :معاء2 وآلان بيتس .ىم 
5 (ومما له دلالته هنا أنهم جميعا بريطانيون). 

لقد وصف أوليفييه (1982) ذلك الفارق بين الوجود 6ماء8 والتمثيل 
عهناءة وكان ذلك الوصف مرتبطا لديه بهذا الإعجاب الخاص بطريقة 
المنهج في التمثيل والذي كان أوليفييه ذاته متبنيا له في العشرينيات (وقبل 
مكراسبون رتت طويل)» 

«لقد جلبت العشرينيات معها جيلا من الممثلين أنتمي أنا ذاتي إليه. وقد 
وقع هذا الجيل تحت تأثير الممثلين الطبيعيين: وقاد تشارلز هوتري دعانة) 
1106 هذا الجيل ثم جاء بعده جيرالد دي مورييه تعتده31 دسل 06210 . 
لقد خدعنا هؤّلاء الرواد وجعلونا نعتقد أن التمثيل الواقعي هو في حقيقة 
الأمرسلوك واقعي. لقد خدعنا هؤلاء الفنانون الرائعون بمظهرهم الكاذب. 
لقد كان تأثيرهم فينا جميلا على نحو كارثي ''". لقد افترضنا جميعا أن 
التمثيل لم يكن تمثيلا على الإطلاق: وأنه فقط الوجود عدزء6 ولم تكن لدينا 
خبرة كافية كي ندرك على نحو كامل كيف كان هؤلاء الفنانون الأذكياء 
(البارعون) قادرين على إخفاء أساليبهم الخاصة. وبعد فترة من الأداءات 
عسيرة السماع أو الإدراك والجماهير الغامضة؛ اضطررنا إلى رفض هذه 
المدرسة عالية التخصص.ء وتركناها للخيراء» (ص 47). 

لقد زار أوليقييه «استوديو الممثل» مرات عدة؛ وانتقد طريقة ستراسبيرج 
الخاصة. لقد اعترف أوليقييه على كل حالء بأن «المنهج» أحيانا مايقدم 
يفظن النقاكد وقد #ا كر كريخيه ومازلات مرتروه فى كيلم بالأخير رفعاة 
الاستعراض» اننع :50807 عط 4صه ععمتهم 106 الذي كان يقوم بإخراجه. ووجد 
نفسه عاجزا عن اكتشاف أي طريقة يستطيع من خلالها إثارة الحماسة أو 
التوهج في أدائتهاء وذلك عند نقطة حاسمة معينة. ترتبط بلقاتها الأول 
بالآمير. وكانت «باولاستراسبيرج» (زوجة لي ستراسبيرج) التي كانت كما 
ذكر أوليفييه لاتعرف شيئًا عن التمثيل. حاضرة خلال بروفات هذا العمل 
الفني. وكانت «باولا» حاضرة كنوع من المساندة الروحية لمارلين» وقد قامت 
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باولا في النهاية بإحداث حالة تشبه الاقتحام المفاجئ في أداء مارلين من 
خلال قولها لها : «مارلين» فكرى فقط في الكوكاكولا وفي فرانك سيناترا». 
وفجأة. وبعد هذا القول من باولا كانت هناك حيوية جديدة في أداء مارلين 
كما قال أوليقييه. ومن ثم وجد نفسه مضطرا للتراجع عن قوله إن مثل هذه 
المقاربة ‏ أو المنحى ‏ لم تكن لتحدث بالنسبة له مطلقا. 

هناك حكاية أخرى تؤيد طريقة «المنهج» في التمثيل؛ وقد وردت هذه 
الحكاية في السيرة الذاتية للممثل الشهير أليك جينس 2655ننا0 عء1ام 
(1985). قبينما كان جينس يلعب دور ياكوف كبير الخدم في («النورس» 16 
لادوةءة) ذات مساءء. أضحك الجمهور وحاز قدرا كبيرا من الاستحسان 
عند مغادرته خشبة المسرح. وعندما مر على إيديث إيفانز 5مه:8 180:00 التي 
كانت موجودة في أحد أركان خشبة المسرح؛ بحيث لايراها الجمهورء نظر 
إليها وهو في حالة من الزهو الشديد بنفسه. وفي الليلة التالية لم يكن 
هناك أي ضحك ولا أي إعجاب. وبعد خروجه سأل إيديث عن السبب في 
هذا فقالت له: «إنك تبذل مجهودا شاقاء وأنت لم تعرف كيف حصلت على 
هذا الضحك والإعجاب في المرة الأولى؛ فهذا شيء طبيعي بالنسبة لك, 
يوما ماستحظى به مرة أخرى. خذ هذه الأمور برفق» وعندما تصل إلى 
هذه الحالة مرة أخرى قم بتدوين ماكنت تشعر به بداخلك». ونحن لانعرف 
هل كانت هذه النصيحة مفيدة أم لا. لكن جينس كان بالتأكيد. متأثرا 
محكنة هذه السيدة الحظليمة: 

لاشك في أن التكنيك والخيال ضروريان بالنسبة للأداء الفعال. ويبدو 
أن كل مدرسة من مدارس التمثيل تتمسك بأن ماتؤكده المدرسة الأخرى هو 
أمر يحدثء على نحو طيبء بشكل طبيعي تماما. ومن ثم فهم يجادلون 
قائلين إن التدريب ينبغي أن يركز على الجانب الآخر الذي لايحدث بشكل 
طبيعي. وفي ضوء ماسبقء يبدو أن الصواب هنا موجود أكثر في جانب 
أفسات ديه النظر المؤكدة لأهمية التقنية. حيث إنه يمكن المجادثة هنا 
بالقول إن معظم الناس قد تعلموا أن يتقمصواء وجدانياء تلك المشكلات 
والانفعالات الخاصة بالبشر بشكل جيد: قبل أن يصلوا إلى مدرسة الدراما. 
ويبدو هذا الأمر كما لو كان أمرا غريزياء وكما لو كان يصعب تطويره من 
خلال التدريب. وعلى العكس من ذلكء فإن الممثلين التقنيين (الأسلوبيين) 
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الكبار يستمرون في محاولاتهم للوصول إلى الكمال في أسلوبهم على مدار 
حياتهم المهنية كلها. ووفقا لما قالته جوان بلورايت 210856 م10 زوجة 
أوليفييه. فإنه قد استمر في القيام بتدريبات صوتية وفي التدريب على 
أسلوبه الخاص حتى وهو في الخمسينيات من عمره «حتى وهو في الحمام: 
وبينما هو يحلق ذقنه؛ كان يقوم فجأة بأداء دور شيلوك ‏ في المرآة. إن 
هذا الآمر لم يتوقف قط لديه» (الصنداي تايمزء أكتوبر. 1982). 

لم يحظ أوليقييه بإعجاب جماعي بطبيعة الحال. قله نقاده الذين 
تركزت شكواهم الخاصة به في معظم الحالات في أن أسلويه شديد البروز 
تماما (أو شديد الوضوح إلى حد كبير)ء؛ فعندما يقوم أوليفييه بأداء دور 
عطيل أو هنري الخامس يكون المرء واعياء كما يقول هؤلاء النقاد. إلى أن 
هناك ممثلا عظيما يقوم بحركات معينة ويستعرض مهاراته كأحد 
الأخصائيين في الألعاب الرياضية. 

ويقول أصحاب وجهة النظر هذه؛ أيضاء إن الوعي بالآداء ‏ مهما بلغ 
من الوهن ‏ ينتقص من الاندماج مع الشخصية. ومن المحتمل. على أي 
حال ايكون مشا هد الأدر الهسو العملاتة العلضة بالتوورب اشام 
بالناشد, هاسلوب اوليشيية: بالتسبة للجدهون الغادى» قد يكون قل وضوهاء 

إن النظرية القائلة بأن الممثل ينبغي أن يشعر فعلا بالانفعالات التي قد 
تشعر بها الشخصية التي يؤديها في المواقف الدرامية المختلفة. هي نظرية 
قد تكون أكثر مناسبة في الأداء الخاص بالبروفة الأولى (المبكرة) أكثر من 
متا سيت والفنية لاكداوالتهاقي. كا ولنشبيه المركن الوسقطي أن بشعر باتففال 
«عطيل» الكامل الشديد كل ليلة من ليالي السنوات الثلاث الخاصة: التي 
استمر يؤدي فيها هذه الشخصية في فترة ما من حياته. إن ذلك كان كفيلا 
بقتله. ويقينا كان مايفرزه من الأدرينالين عند نهاية السنة الثالثة؛ أقل مما 
كان يفرزه قبل ذلك. لكن الشعور بالشك الحقيقيء والغيرة الحقيقية, 
والغضب الحقيقيء والحزن الشديد الحقيقيء وما شابه ذلك. مرة أو مرتين 
في المراحل المبكرة من قراءة الدور: والتدريب عليه مع أعضاء فريق العمل 
الآخرينء ف يساعد المرء هن وضع الحظة - أو الحيكة + الخاصة يحركاته: 
وافاواكة وماك سبيكة وما شابه ذلك وفلدها يفيل الكل إلى لسكلة 
القياف باادور قدلا ويها وكوة قن وصن إلى سوظيع تيه كج خلال أن 
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ينتج سلسلة الإشارات (الإيماءات» النغمات الصوتية...إلخ) التي سبق له 
تنظيمهاء وغالبا مايتم هذا بشكل يوحي بأنه يبدأ من نقطة البداية الأولى. 

قد يوافق ستانيس لافسكي على هذا . فما له دلالته أن عنوان كتابه الأول 
والأكثر شهرة هو «ممثل يستعد» وليس «ممثل يؤدي». 

ويبدو أن المناصرين ل «المنهج» قد أساءوا فهم هذا . لقد مالوا إلى تركيز 
اهتمامهم على كتاب ستانيسلافسكي الأول وأهملوا ‏ نوعا ما أعماله 
المتأآخرة الأخرىء مثل كتابه «بناء الشخصية #عاعدمقطء 2 ع8111015» «أو تكوين 
الشخصية». وهو الكتاب الذي اقترب فيه كثيرا من وجهة النظر المؤيدة 

وكما ذكرناء فإن المنهج ‏ بتأكيده أهمية الأمور الواقعية والعادية ‏ هو 
طريقة أكثر مناسبة في الأعمال التليفزيونية والسينمائية المرتبطة بالحياة 
اليومية. وفي المسرح التجريبي الذي يحيط النظارة فيه بالمسرح من جميع 
جهاته. ولايمكن الاستغناء عن التكنيك في التمثيل الخاص بالمسرح 
الكلاسيكي أو في الأوبرا أو في الفيلم الملحمي. وغالبا ما يكون العمل 
مؤسلبا 011260 بطريقة ماء بحيث تكون درجة معينة من النظام شبه 
العسكري تقريباء ضرورية لإحداث الأثر الخاص به كما في تنظيم المسافات 
المكانية بين المؤدين وتزامن الحركة ‏ أو غياب الحركة ‏ كما يحدث مثلا في 
اللوحة النية المتممدة زو التمفيل الساكن لشيد): ا 

في مثل هذا السياق قد يكون الممثلون الأغراد الذين «يشعرون بأدوارهم». 
شاعرين بأنهم لايعدون أن يكونوا سوى مجرد خيط واهن في يد المخرج 
وقبضة المثلين الأخرين. 

تمتلك كل المناحي الخيالية والتقنية الخاصة حول التمثيل شيئًا مايمكنها 
المساهمة به. ويجب أن نفكر في هذه المناحي باعتبارها متكاملة؛ أكثر من 
كونها متعارضة؛ أو متنافسة؛ بعضها مع بعض. ويقترب أفضل الممثلين من 
كل نسق من هذه الأنساق بما يتفق مع متطلبات الدور الخاص الذي يقوم 
به. فهناك أوقات ينبغي أن تنفذ فيها الحركة على خشبة المسرح بدقة بالغة 
مخططة سلفاء وهناك أوقات أخرى يكون من الأفضل فيهاء بالنسبة 
للممثل؛ أن «يندمج في دورهء بشكل يشبه عملية التنويم الذاتي اء5 
2.1.165 
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تجسيد الشخصية باعتبارن نوعا من التلبس 
0 258 013121611231101 

يوحي الاكتشاف بأن العديد من الممثلين الكبار والممثلات الكبيرات 
يشعرون بأن الشخصية التي يمثلونها تتلبسهم أو تستحوذ عليهم (انظر 
الفصل الثاني) يوحي بأن شيئًا ما قد يمكن الوصول إليه من خلال هذا 
الصدق «الواضح» الذي يحدث نتيجة ذلك الاندماج الكلي في أثناء الأداء 
الفعلي. وحقيقة الآمرء أن التلبس قد يعد شكلا متطرفا من أشكال التمثيل 
الخيالي؛ ومن ثم فمن المناسب أن نضع هذه الظاهرة في اعتبارنا الآن بقدر 
أكبر من التفصيل. 

وفقا لما ذكره بيتس (1991) فإن نوعا من التلبس يحدث عندما يضع 
الممثل نفسه كلية داخل الشخصية التي يقوم بهاء أو يسمح فعلا للشخصية 
بأن «تدخل إلى أعماق ذاته» وإلى المدى الذي يشعر عنده بانفعالات هذه 
الشخصية. إن الممثلين يقدمون قناة ما اعصههطه ه يمكن التعبير من خلالها 
عن الانفعالات الخاصة بالشخصية التى يقومون بها. يحدث هذاء على 
رغم أن هذه الانفعالات. بطبيعة الحالات. تكون مستمدة من المخزون 
الشخصي للانفعالات الخاصة بالممثل. وبشكل ضمنيء يكون هناك نوع من 
الانصهار بين الانفعالات الخاصة بالشخصية:؛ والانفعالات الخاصة بالممثل. 
لكن أحيانا مايذكر الممثلون أنهم يصابون بالدهشة من الطريقة التي تستجيب 
بواسطتها الشخصية التي يجسدونها لموقف معين: من خلال البكاء مثلاء 
بينما لم يكن متوقعا منها أن تفعل ذلك . ويخاف بعض ال ممثلين من الشخصية 
المتلبسة لهم وقد يصبح هذا الخوف شديدا جدا بدرجة تتحكم فيهم 
وبحيث يلحق الضرر بأدائهم؛ وربما حتى يهدد سلامتهم؛ أو صحتهم العقلية. 

وقد أكد «بيتس» أن التلبس هو ظاهرة تحدث فى حياتنا اليومية العادية, 
وليسك ظاهرة خاصية بالمكلين قط فلسق قطي بحانيا كبيرا هر تومت 
مستغرقين في أحلام اليقظة والتهويمات. وخلال ذلك نتحدث مع أنفسنا 
بالطريقة نفسها تقريبا التي نتحدث بها مع شخص آخر (على رغم أن 
الصوت لايكون مرتفعا تماما). إننا نقول لآنفسنا : «من الأفضل أن أستعجل»» 
أو «إنك ستتأخر مرة أخرى». وأحيانا مانئقيم محادثة مع أنفسناء نطرح 
فيها أسئلة ونجيب عنها. 
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ويمائل هذا الحديث الداخلي حالة الغشية أو شبه الغيبوبة (الحالة 
الخاصة بالتلبس): وذلك لأن العقل يكون خلالهما مندمجا في نشاط يستبعد 
الوعي بالواقع الخارجيء وفي الحالتين, كما يقول بيتس «نحن نفقد عقلنا» 
بمعنى أننا نكون متحررين من هذه المراجعات التي تتم لحظة بلحظة في 
مواجهة البيئة الاجتماعية؛ وهي المراجعات التي تعد العلامة البارزة على 
الوعي السوي اليقظ. عندما نكون بمفردنا (نقود سيارة مثلا) ندخل في 
حالة شبه غشية بسيطة؛ ونقوم بإجراء حوار ما مع حضور ما 6066 :»مم 
يقيم بداخلنا. لكن؛ وبينما تكون الشخصية التي تتلبسنا تقوم بذلك معنا 
بشكل خاص وصامت. فإن الشخصية التي يؤديها الممثل تتلبسه بشكل 
صريح (أو علني) ويتم التعبير عنها خارجيا. 

يتعامل الممثلون مع الشخصيات الخيالية الموجودة بداخلهم. بالطريقة 
نفسها التي يتعامل من خلالها أي شخص آخر معها (أو مع أي شخصيات 
خيالية بداخله). هذا على رغم أننا غالبا ماننسى أن ذاتنا الداخلية هي 
«تكوين خياليء أو حيلة من حيل العقل تسمح لنا بالتفاوض مع خبرة حياتنا 
الخاصة التي تأخذ شكل شخصية داخلية». (1991 ,وعلة8) . 

وقد أشار «بيتس» إلى أن السماح بظهور مخلوقات بداخلنا هو عملية 
من عمليات الوحي أو الإلهام الذاتي. إن الممثلين ليسوا مجرد وسطاء؛ إنهم 
ينفذون إلى داخل أنفسهم ويتلبسون مايوجد في هذا الداخل. إن الشخصية 
التي تسيطر على الممثل خلال الأداء. أو تستمر في حضورها في عقله حتى 
بعد انتهاء الأداء. هى بمنزلة الجانب الخاص من جوانب الذات الداخلية 
له. هذه الشخصية الفنية هن الك (عادة) ما ثمر يخيرات خاصة معهاة 
ونواجهها ونتمثلها أيضا. ومن ثم فإن تجسيد الشخصيات قد يجعل ال ممثلين 
منهمكين في الاستدعاء للخبرة المخبوءة, أو المكبوتة بداخلهمء وقد يكون 
هذا هو الذي يؤدي بالعديد منهم إلى تكرار حدوث خبرة «التلبس» هذه 
لهم. ومن وجهة نظر بيتس.ء لايعتبر التمثيل مجرد شكل من أشكال تقديم 
الذات أو عرضهاء لكنه نوع من التركيز على الجوانب الخاصة من الذات» 
وهي تلك الجوانب التي لاتحظى غالبا بنوع من «التهوية» أو التعبير الجيد 
المناسب عنها. إن من الواضح كيف يمكن أن تكون مثل هذه المفاهيم مفيدة 
في فهم عملية التمثيل. وليس من الواضح كذلك مدى انتشار مثل هذه 
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الظواهر. لاشك فى أنه يمكن اكتشافها فى حالات معينة: كما أنها يمكن أن 
تضفي حماسة بخامبة على الآدان وعلى كل حال فإن معظم الممثلين الذين 
يعملون عملا يوميا قد لاتكون لديهم حاجة لهذا التصور الخاص بالتلبس؛ 
وعلى رغم ذلك فهم يتواصلون مع جمهورهم بشكل يتسم بالكفاءة. 


الآر تهالي وتعلمل الشخسسية ذزدنر[دمخ معاء معدت امه مه011520مم]آ 
الارتجال وتحليل الشخصية هما من الأساليب المشتقة من المنحى الخيالي 
في التمثيل؛ وهما يستخدمان على نحو متسع في مدارس الدراما الحديثة, 
وعلى رغم أنهما من الأساليب المفيدة في كتابة مخطوطة المسرحية (أوالفيلم 
أو الدور) :مه فإن قيمتهما فيما يتعلق بتحسن الأداء النهائي هي من 
الأمور المشكوك فيها . من المغري هنا أن نفترض أنهما شائعان لأنهما مسليان 
أو طريفان ويشغلان الوقت. كما يمكن لمعلمي الدراما ومخرجيها أن 
يستخدموهما بسهولة. فهما لايتطلبان أي إعداد سابق من أي شخص. 
وهناك قصة تحكى عن مخرج شاب مدع أنزل عقوبة بفرقة مسرحية كانت 
تستعد لموسم مسرحي قصير تقوم خلاله بتمثيل مسرحية لتشيكوف في 
أحد مسارح «وست إند». فجعلهم يقومون بمجموعة من التمرينات المألوفة 
أو الشائعة. وبعد أسبوع من النشاط التافه على نحو واضع. الذي لاطائل 
من وراته. بدأ يوما جديدا من خلال ماوصفه بأنه «تسخين فائق القيمة». 
وقد كان يطلب من أعضاء هذه الفرقة أن يقوموا بالجري السريع؛ على أن 
يفعل ذلك فرد واحد منهم في كل مرة ‏ من خلفية خشبة المسرح إلى 
مقدمتها ‏ وأن يصرخوا في قاعة المسرح متفوهين بأفحش الكلمات التي 
يمكن أن يكونوا قد سمعوها. وكان كل شيء يسير على مايرام؛ وقد تفوه 
هؤلاء الممثلون بكلمات كثيرة مدنسة؛ وضي لحظة ما اجتاز أكثر هؤلاء الممثلين 
خبرة كل هذه المسافة التي كانوا يجرون غيرهاء وتوقف في موضع ما 
وصرخ محتجا: «هكذا سنيبدأً العرض بعد ثلاثة أسابيع». وقد فهمت 
ملاحظته بشكل جيدء بحيث أربكت المخرج بشكل واضح.؛ وبحيث بدأ هذا 
المخرج العمل الفعلي في المسرحية ذاتها فورا بعد قوله هذه الملاحظة. 
قد يكون تحليل الشخصية مفيدا في السياق الذي يتم فيه اتخاذ قرار 
حول كيفية قراءة الكلمات الخاصة بدور معين خاص يتسم بالغموضء أو 
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فيما يتعلق بكيفية تنشيط جزء معين من سلسلة الأحداث في المسرحية. 
لكنء ومرة أخرىء. قد يضيع وقت كثير يكون فيه الممثلون جالسين ومتحلقين 
بعضهم حول بعضء يناقشون الأمور حول شخصياتهم وحول العلاقات بينها 
بطريقة مجردة. 

من الأفضلء بشكل عام؛ أن تبرز هذه المناقشات خلال مسار البروفة 
التي تؤدى أمام الجمهور 16635501 :15100 حيث تكون كل المتطلبات التقنية, 
كالتوزيع المكاني للأفراد على خشبة المسرح مثلاء قد تم الوفاء بها بشكل 
مقنع. وليس من المستحسن أن ينمي المرء تصورا مسبقا متسع الأبعاد حول 
الشخصية التى شيؤّديها: خاصة إذا اكتقف يعد ذلك أن يفظن الغبارات 
والتشاطات الخاصضة التي طورها غير متسق مع هذه الشخصية. 

إن أكثر الاكتشافات جوهرية حول الشخصية؛ وحول الدافعية. هي تلك 
التي يتم الوصول إليها خلال المسار الخاص بعملية بعث الحياة في المسرحية 
على خشبة المسرح. 

والتحليل النفسي الباطني قليل القيمة في ذاته. لقد وصف جولدوفسكي 
(1986) حادثة ما وقعت بالمصادفة في مدرسته للأوبراء وهي تتعلق بمخرج 
زائر لهذه المدرسة طلب منه أن يقوم بتعليم مجموعة من الطلاب كيفية 
تمثيل أوبرا «سيمون بوكانجرا» «06872دء806 م0مز5» لفردي. ووفقا لما ذكره 
جولدوفسكي فإن أربعة أسابيع من العمل قد توجت بأداء شديد الفظاعة 
أمام الجمهور؛ بحيث كان من الأفضل لهذا التمثيل أن يكون بروفة أولى 
للآداء. 

«عندما أتذكر الساعات التي لا حصر لها من التدريبء والتعليقات 
المحبذة المشجعة للطلاب يتولد لدي فضول لا حد له لاكتشاف ما الذي كان 
يحدث في تلك الجلسات اليومية وبسؤالي (بأكبر قدر من اللياقة 
والديبلوماسية أستطيعها) لعدد قليل من المغنين؛ اكتشفت أنهم قد حصلوا 
على معلومات مدهشة حول أكثر التفاصيل غموضا في هذه الأوبراء وعلى 
فهم بالغ للاشباعات المختلفة للحبكة. وقد تم إجراء دراسة تحليلية نفسية 
دقيقة على كل شخصية بارزة في الدراماء وتم الكشف عن أكثر دوافع هذه 
الشخصيات المستترة. لقد كانت المشكلة المحيرة الوحيدة هي أن كل هذه 
المعلومات الثمينة كانت حبيسة عقول المغنين على نحو صارم: كما ظل 
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الجمهور الذي شاهد الأداء غير واع بشكل جامد مماثل. بكل هذه 
الاقصيا راك الدراميةة الساضطظة : زهى 34 

إن الأدراك الكافل من حاتي الشرع أو المشلين لنواطع الشخصياتك 
ئيس أمرا كاقياء حك يتين ايض توضيل هذه الذراكع للجمهور :من خلال 
وساقط خارحية مناسية, وتسطلب هذه الوساكط عادة دوجة من التقدية: 
فالعديد من الممثلين يمكنهم أداء دور ما بكفاءة عالية دون أي فهم عميق 
لواف االضخصية :مما ومكبس العدي سو الخاس فى معياتهيوا ليومية 
العادية: دون وغي خاضن بالاتبعافات أو النشاطات الغريزية لسلوعهم: إن 
وظيفة المخرج هي ضمان أن تنقل الإشارات التي يصدرها الممثل تلك 
الذواقع المرغونة: وأن :تكبو هذه الإشارات التاثيرات الدرغوية لدف 
اوور يصدرك النخاز عن معدار صل الدرو اللا كام به امكل أو لم 
يقم به. 


المرةوة عاعدطلععء2 

يؤكد المنحى الخارجي في التمثيل أهمية المنظورء أو وجهة النظر الخاصة 
بالجمهورء وتتمثل إحدى أكثر الطرائق وضوحا في هذا السياق في أن 
يراجع الممثل كيفية أدائه. من وجهة نظر الجمهورء من خلال نوع ما من 
أنواع العائد أو المردود. 

ويعتبر المردود عنصرا مهما من العناصر التي يساهم من خلالها المخرج 
في الأداء. ويقدم النقاد المحترضون أيضا نوعا من المردودء أيا كانت تدميرية 
هذا المردود. وكذلك يفعل الأصدقاء والأقارب الذين يقدمون من خلال 
وجودهم الخاص بين الجمهور تعليقات بسيطة مثل «لا نستطيع أن نسمعك, 
لماذا لا ترفع صوتك؟» أو «لقد كان مكياجك شديد القتامة وكان شعرك 
يظلل عينيك». 

وقد دافع الشاعر الإسكتلندي روبرت بيرنز ددا8 :زء1200 عن ذلك قائلا : 

«يالها من قوة تلك التي تمنحنا إياها 
رؤيتنا لأنفسنا كما يرانا الآخرون» 

تقوم المرآة بالشيء نفسه؛ بطبيعة الحال. إنها تقلب (تعكس) الأيسر 

والأيمنء. لكنها من ناحية أخرى تعطينا تمثيلا كاملا ومباشرا للتعبيرات 
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والأفعال. وقد عرف عن ستانيسلافسكي أنه كان يتفحص نفسه في المرآة: 
ثم يتدرب على الإيماءات قبل أن يتجه إلى خشبة المسرح. وكذلك كان يفعل 
«لورنس أوليقييه» والكثير جدا من الممثلين المعاصرين. وقد اعتاد «تايرون 
جثري» أن يبدأ تمثيل حركة مركبة (معقدة) على نحو موجز أو مكثف خلال 
البروفة: ثم: وبدلا من أن يربك الممثل بجعله يحاول القيام بها على الملأء 
كان يقول له: «انصرف وتدرب على هذه الحركة في حمامك. ثم أدهشنا 
بها في الصباح». ويفترض أن تلك التوصية الخاصة بأداء هذه الحركة في 
الحمام كانت راجعة لخصوصية الحماماتء ولكونها أيضا مجهزة بعديد 
من المرايا. 

ويجد بعض المغنين أنه من المفيد لهم خلال الإعداد لأداء دور معين في 
إحدى الأوبرات ‏ أن يجهزوا غرفة المعيشة الخاصة بهم ببعض الدعامات 
أو التجهيزات المسرحية الرئيسية كالكراسي والسيوف. والمعاطفء والقبعات, 
وأن يتحركوا داخل الغرفة ويحاكوا بالإشارات الدور الذي سيؤدونه من 
خلال الاستعانة بأسطوانة لتسجيل الفعل نفسه (أو يقومون بغنائه برفق 
مع هذه الأسطوانة)؛ بينما يراقبون أثر هذا الأداء في المرآة. 

عندما يتم هذا التدريب بشكل خاص خلال يوم الأداء الفعلي نفسه فإنه 
يصون الصوت؛ ويصقل في الوقت نفسهء الكلمات والموسيقى والحركات. 
وتعتبر عمليات تسجيل صوت المرء وتصوير أدائه على شرائط فيديو من 
الوسائل القوية المتاحة كذلك للحصول على ال مردود . إنها ليست وسائل 
تدعيمية مباشرة كالمرآة: كما أنها لاتسمح بإجراءات التعديلات والتجارب 
السريعة؛ لكنها أيضا لها ميزة أنها تكشف للمؤدي مايكون عليه حاله ‏ أو 
حالها ‏ تماما خلال الأداء. وذلك في أثناء وقت بعيد نسبيا عن تلك المشاعر 
المتضمنة: والتي تتولد خلال الأداء الفعلي في المقام الأول. 

يخشى العديد من الهواة (وكذلك بعض المحترفين) من تلك المخاطرة 
المتضمنة في هذا التفحص أو التمعن الكاشف للذات خوفا من أن تنهار 
تقتهم في أنفسهم. ومن ثم يتجنبون القيام بمثل هذه الأمور. ويرخض آخرون 
أن يصدقوا أن بإمكان التكنولوجيا أن تعبر عنهم. أو تمثلهم بشكل دقيق؛ 
زاعمين أنهم؛ ولسبب ماء خاص بهم» ودون زملاثهم, « لايتم التسجيل ولا 
التصوير بالنسبة لهم بشكل جيد».: وقد لايكون السبب هنا هو أنهم لم يغنوا 
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أو يمثلوا بشكل جيدء لكن الأمر المستغرب هو أن كل امرئ أيا كان مستواه 
يكون فعلا ممثلا ضمن هذه الفئة على نحو صادقء ويقول بمثل هذا القول 
أيضا. 

إن أمثال ردود الأفعال هذه هى «ميكانيزمات» (آليات) دفاعية خاصة 
بالآناء وهس ميك اتيرمات طقولية أيضا يني تجاؤيها والتدلي عليياء هذا 
مالم يكن المرء راغبا في الاستمرار في خداع ذاته. مفضلا ذلك على تطوره 
المهني. 

يحتاج الممثل خلال الأداء إلى أن يندمج في دوره؛ إلى حد ما. لكن 
الشيء الممائثل؛ في أهميته. هو أن يقوم هذا الممثل بمراقبة أدائه على نحو 
مستمر ب «عين عقله» ومن خلال وجهة نظر الجمهور. وقد يكون هذا هو 
الفارق الأساسي بين الأداء. والانغفماس شديد التمركز في الذات. إن آثار 
التوحد التنويمي الذاتي نامهم:11,اء5 مع الشخصية التي يجسدها المرء 
قد تكون يمعنى ما معادلا لآثار الكحول. إن أفق الممثل ‏ أو زاوية نظره ‏ قد 
يكون قاصرا إلى الحد الذي يشعر عنده بالاقتناع بأنه يؤدي على نحو 
عظيم؛ وليس من الضروريء بأي حال من الأحوال؛ أن يشاركه الجمهور 
مثل هذا الاقتناع. فمن وجهة نظر هذا الجمهور يكون هذا الممثل غالبا قد 
فقد اتصاله بهم إلى الحد الذي أصبح عنده مستغرقا في عالم من التخيلات 


الذاتية الخاصة بك وحده. 


الملاهظة وا شقداء عمنااءع5100 كسمه دمتهتترعوم0 

على الرغم من أن معظم الممثلين قد يوافقون على ما اقترحه أصحاب 
«المنهج» من أن المصادر الداخلية هي التي تستخدم لخلق شخصية مسرحية 
معينة. فإن هناك نقطة معينة يتم الوصول عندها إلى الحدود المتعلقة 
بذات الممثل الخاصة؛ وعند هذه النقطة يحتاج الأمر إلى ما هو أكثر من 
تلك المصادر الداخلية. فعند هذه النقطة قد يكون من الضروري دمج المادة 
التي تقوم على أساس الملاحظة الخاصة داخل الدور الذي يقوم به المرء. 

«فغالبا ما يتطلب الأمر منك أن تفهم شيئًا في أحد الأدوار لم تكن 
لديك خبرة كافية ما حوله. وهكذا فإنك على مدار حياتك تكون في حاجة 
دائمة إلى أن تكون قادرا على أخذن «لقطات سريعة» تتعلق به. بدلا من أن 
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تؤديه دون أن تكون على معرفة جيدة به» (313 .م ,1990,طعصء2 5001) . 

يطور الممثلون. خاصة الذين يتسمون بال مهارة في تمثيلهم لشخصيات 
فنية معينة(ضي مقابل «النجوم» الكارزميين): قدراتهم الخاصة بالملاحظة, 
صيكايكرتون قادرين على اسكحواميمضن الندواكب الخادية باله خصيات 
القروكا رلونها شن الحياف رولك كى بحيظ| بالسخدية الى مزظلرنها شك 
جد . فمن أجل إبداع شخصية بازيل فولتي 'إاااحه1 لزمة8 في كع 101 تالكآ 
قدم جون كليز 01056 مط10 خليطا من جوانب مختلفة من شخصيته الخاصة: 
إساقة إلى حواتي الخرف من لحسيات ذكرية لخر حسم بالغراية كان كد 
قابلها في حياته. وقد كانت إحدى هذه الشخصيات التي استفاد منها 
لحر كاب زو خاسة يساحن كردق يفكي البو يجاح إلى ايام درن 
بالآخرين يسمى «دي لاتيست تيكيل 1اء>اء16 16516 13 106», كان يحظى بشهرة 
ما في كامبردج. قد كان هذا الرجل يرتدي أحذية عسكرية ثقيلة: ويجأر 
يضيوته المرضع العميق سلقيا باوامره على مساعديه: كما كان ذللف الرجل 
مشهورا بأنه يهاجم زبونه إذا هاجمه وينعته بصفات مثل: يا لابس القمصان 
قصيرة الأكمام؛ يا ذا اللحية اللعوب؛ أو أن يضع ببساطة معجون الطماطم 
(الكاتشاب) على ركبثة: 

اوها كا يد وكراك وش بحفيعة الكسر إكما أضسي على مسر تقديم 
هذه الشخصية الواقعية مع قدر من المبالغة البسيطة فقط. 

لقد قدم الممثل الكلاسيكي «أنطوني شير» :56 نإدهطادةى (1989) تفسيرا 
خلابا للإعداد الذى قام به لدور «ريتشارد الثالث» على مسارح لندن: وقد 
اشتمل هذا الإعداد على ملاحظات قام بهاء وجمعها لقائل ارتكب سلسلة 
من الجراكم يدعى «دينيس تيلسون» .وقد كان هذا الشائل مكان اهتماء 
الرأي العام فترة من الوقت: كما قام شير أيضا بملاحظات على سلوك 
أنواع عدة من الحشرات الفتاكة. وقد تم تركيب هذه المكونات معا كي تنتج 
تصويرا مجسدا شديد الغرابة إلى حد البشاعة وإثارة القشعريرة: لملك 
عرف عنه آئه كان مشوه الجسم والعقل: 

ركنا هودواضك :كان ا االاتحطة والسبير بالايغانانت والإشا را ينها 
التسبدوان الكبيران للالهام تدض المذل:وهها على درجة كريرة من الأهنية 
والسبية فالافداد لدو رانس مع الغريث إن يقرصن اللمفارن بالفييهم في 
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الثقافة الفرعية التي يكون عليهم التعبير عنهاء وذلك قبل أن يأخذوا على 
عاتقهم مهمة القيام بدور معين. كذلك ليس من المستغرب أن يجوس هؤلاء 
الممثلون خلال الحياة باحثين عن أفراد معينين. بحيث يكون ممكنا تجسيد 
شخصياتهم بدرجة أكبرء أو بدرجة أقلء في أعمال فنية. 


فظريدة الشخهسية ددع اتاحمممءم 

مق اللمكن آن كرون اللدرطة اللقراشرة حول كلم كفن الششخصية ذا 
فائدة كبيرة للممثل الذي يعد نفسه للقيام بدور معين. فمثلا. أجريت 
بحوث كثيرة حول الطرائق التي تتجمع من خلالها سمات شخصية متنوعة: 
فى تجمعات أكبر خاصة بها يمكن أن نسميها الانبساطية «مزدء كدنع 
والانفعالية 2117م0ويه والميل إلى المغامرة أو حب المغامرة 0115055 لم405 
(1985 بعاعمعوتر8 لصة عاعمعة:ز8) . 

لايكون الانبساطيون اجتماعيين فقطء. لكنهم يميلون أيضا إلى أن 
يكونوا في حالة نهم لكل أشكال التنبيه أو الإثارة أيا كانت (فهم مثلا 
يحبوخ الآنوان الزاهية: واللؤسيقن المرتقدة وكدلك الشتوع لا الرتابة تي 
خبراتهم). ويتسم الأفراد المرتفعون في الانفعالية بالنشاط الزائد في كل 
انتجاياتهع الاتقداتيه. فيهحرون بالقوك والقلق وترعة الاستتارة 
والأعراض الهيستيرية على نحو كبيرء لكنهم يتسمون أيضا بالتقمص 
الونحداتي اللرتقع (قيد يهدانبوق القا صر الآخرون يدرجة كبيرة)بوظ و ناهد 
دراسة الطريقة:التى تزتبظ مق _خلاله ا خصاق صن الشخصية بعضها 
يحض المبكل على نذاب شبخصية لمع ديالا باق والعارلية لقص يق 

وداانديقاء الخرى ف متجال:دوابية كدي ونيا ان فيه بالكير 
فى هذا الشأنء ويتعلق أحد هذه المناحى بتصنيف الشخصية فى ضوء 
الحاكاس السائدة 5لععت اسمستصسمل لاحن الأفراد. فبعض الأفراد نون 
مدفوعين أساسا من خلال الطموح:؛ والبعض الآخر بواسطة الحاجة إلى 
التواد (الصحبة والمساندة أو الدعم الاجتماعي). وقد تكون الشهوة الجنسية 
وأقيل إلى الجديو هما الهدف الركيسي الربه الببدني بيتما قد يكون 
آخرون مهتمين أكثر بتجنب التحقير أو الإذلال والارتباك الاجتماعي. ومن 
المفيد بالنسبة للممثلين أن يضعوا في أذهانهم على نحو جيد ما يريدون 
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فعلا التعبير عنه. وذلك عندما يكونون في حالة تطوير خاص للشخصية 
التي سيمثلونها. 

وإضافة إلى ذلك؛ ينصح معلمو الدراما بضرورة أن يضع الممثل في 
ذهنه العقبات الرئيسية التي قد تعترض وصوله إلى أهدافه. وقد تكون 
هذه العقبات مادية (نقص النقود مثلا). أو داخلية (ضمير هاملت مثلا):؛ أو 
قد تكون هناك شخصيات أخرى ذات دوافع متصارعة مع الشخصية التي 
يحاول هذا الممثل تجسيدها. 

هناك منحى كبير آخر من مناحي دراسة الشخصية يتعلق بوجهة النظر 
النفسية الدينامية عنتنسفمم :رلمطءووطم الحامن كروي وأتباعه. والفكرة المحورية 
في هذا المنحى هي أن الناس بشكل عام لا يكونون واعين بالغرائز التي 
تحركهمء وذلك لأن هذه الغرائز التي هي أساسا غرائز جنسية وعدوانية, 
لا يقبلها الشعورء ومن ثم يتم كبتها . 

لقد أنتج أوليقييه بمساعدة خاصة من أرنست جونز 000 
كاتب السيرة الشخصية لفرويد ‏ نسخة من هاملت تؤكد على نحو خاص 
على عقدة أوديب المفروضة عليه. وقد لعبت ممثلة شابة على درجة واضحة 
من الجاذبية دور أم هاملت: وكان «هاملت» يداعبها بطريقة جنسية 
شديدة الوقاحة. 

وقد حدث الشيء نفسه بالنسبة لمسرحية عطيل. فقد أنتجت من خلال 
تقبوويها القاض لشعديية بإراحوي عار بحصي جنكليا واضت | للبيول 
(وكانت الفكرة هنا هي أن إياجو قد انجذب مثليا نحو عطيلء؛ ومن ثم 
رغب في إبعاد ديدمونة عنه باعتبارها منافسة له في حب عطيل) . 

تكمن المشكلة الخاصة بمثل هذه التفسيرات ضفي أنه إذا كانت مثل هذه 
الدوافع المفترضة لاشعورية ومكبوتة؛ فإنه ينبغي ألا تكون شديدة الوضوح 
هكذا كما يتم تصويرها على المسرح. 

وقد يمكن المجادلة هناء على نحو مماثلء. ومن خلال استخدامنا 
لمصطلحات من مجال التحليل النفسى فنقول إن تكوين رد الفعل «متاعدع]1 
ومتمووة 1 رتديل القوين الشدود للكلت إلى الانجاد الساكس ارقن 
يكون من الأمور القابلة للملاحظة من جانب الجمهور أيضا. وعلى رغم 
هذه المخاطر الخاصة باستخدام التحليل النفسي في تجسيد الشخصيات 
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على المسرح: هناك طرائق مرهفة أخرى يمكننا من خلالها توصيل الدوافع 
الأساسية إلى الجمهور. فمثلا المرأة التي تكون منجذبة جنسيا إلى شخصية 
أخرى قد تظهر هذا من خلال التأنق في ملبسهاء أو من خلال إعادتها 
ضبط أزرار قميصها الخارجي. كذلك فإن النفور قد يتم التعبير عنه من 
كلذل العسامة زاففة زانظر الفصضل الشامس). 


فن تصميم الحركمة وما «نرامهعمء:001» ععمصة حلم 

أحد المبادئ الرئيسية في التمثيل التقني هو أنه وبمساعدة المخرج - 
ولكن على نحو خاص من خلال التدريب الخاص - ينبغي أن تحدث كل 
حركة؛ وكل إيماءة؛ وكل توقيت خاص بكلمات الدورء ينبغي أن يحدث ذلك 
قله مخ خلال #قناسل مخطط: قل تم القدريب عليه سلفا على ثحو جين: 
فالجوانب الجغرافية الخاصة بالأداء مثلاء ينبغي ألا تترك كي تحدث على 
سبيل المصادفة, أو تترك كي يتم تقرير الأمور بشأنها ذات ليلة معينة, 
هتاف سوراف كقيرة لهذا الأعواد اسل 

فعدم الإعداد يتضمن نوعا من عدم المراعاة لمشاعر الممثلين الآخرين 
في التنبؤ بالحركة التي تحدث الآن في المسرحية. فالممثل الذي يكون في 
المكان الخاطىّ؛ وفي الزمن الخاطىّء من المحتمل أن يقوم بإفساد أداء ممثل 
لخر أوممطين اخرية اويريها نعو عقن بإفساد مهام التنييق السؤونين 
فن إضاءة السرع: 

زه الأداء على بخشية انم فج الففرضن ان ركوع جنا كاسنا بقويق 
العمل كله ويقوم المخرج بدور المنسق لهذا الجهد . إن آداء المملين يتبقى ألا 
ونس كتدرا إلى سبراع قناقن ين |النكتين نحي يعاو كل نيم أن 
يبرز نفسه على حساب الآخرينء «أي يجتذب أضواء أكثر مما يستحق». أو 
أن مسوق الفوس». 

وحتاك سيور انكر التعطايحك االسسيق لجرك وكوف تاد ورفاليقيةا لبود 
في أن مثل هذا النظام؛ وعلى العكس مما قد يبدو هو نظام محرر لأداء 
الممثلين. فمع التحرر من عدم اليقين أو الحيرة المكانية (أي ألا يكون المرء 
مضطرا لاتخاذ قرارات لحظية حول ماينبغي عليه أن يفعله لاحقاء وحول 
الوطم القق شرف أن يتح البسيعد لهج كين قادر] يغلي التركيق على 
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جوانب أخرى من أدائه أو من أدائها : كالتلوينات الصوتية في كلمات الدور 
الخاص به؛ وفي تعبيرات الوجه؛ أو حتى أن يعيش دوره بصدق. وعلى 
الشاكله نضمهاء ينبني أن يكرن اننم قادرا على التركير هلي اتسيف 
وغلى إنقاج انلصوت فالاعدا الثام يمتح الثقة: ويسشهل عمل الذاكرة. وتسعل 
الزوايط المتسيقة بيق اوضع والسركة وكلماكالأدوار والمرسديقى [إندوتحدك) 
من المتعانياك التمكيلية (اوعمليات التهايع ف التمثيل دائخل الحمل) أضورا 
سيل كوكرها: 

وتوضح واقعة ما حدثت عند إنتاج خاص لأوبرا «ريجوليتو» في كوفنت 
جارون: الحقيقة القاكلة يان الأحداث غير العوقعة حلئ بخشية السرج 
يمكنها أن تحدث نوعا من الهفوات في الذاكرة. فالباريفون الذي كان يغنى 
دوو النطولة كن هذه الآزيرا كان ف ان هذا الدور سراف عدةناللقة 
الإنجليزية. لكنه في تلك المرة كان يقوم بذلك لأول مرة بالإيطالية؛ وقد 
ا 5 
بعودة ابنته من بين أيدي أحد رجال الحاشية الذي كان قد اختطفها. في 
لك الالجحلة بالضيظل اتمارت: قطعة من اللشاهد فى كافية خشية لبر 
وسقطت,ء. محدثة التشتت لدى هذا المغنى. مما أدى به إلى أن يرتد لحظة 
إلى اللغة الإنجليزية غير الرسمية... فعقي قائلا : بددعهء 1ذا عاططة بطتلق 
8 مما أصاب جمهور المشاهدين بالدهشة الكبيرة. 


التحكم فى الفعل الذراهى دمتاءد 1ه [مادهه 

يؤكد المنحى التقني حول التمثيل» بشكل كبيرء أهمية مالا يقوم به 
الممثل: باعتباره يماثل في أهميته مايقوم به. إن العلامة الدالة على الممثل 
الهاوي الرديء هي ذلك التململ وعدم الراحة التي يبديهاء مالم يقم بشيء 
معين يود القيام به. ويميل الممثلون غير ذوي الخبرة إلى القيام بحركات 
تململ عصبية بأيديهم: وإلى القيام بحركات خرقاء أو عصبية بأقدامهم. 
وغالبا مايدرك الجمهور هذه الحركات غير الضرورية (بشكل دقيق عادة) 
على أنها تعبيرات عن القلق. 

ويرتبط ما سبق بواحد من الأآسبابء التي تجعل من الصعوبة بمكان؛ 
بالنسبة لعديد من الناسء؛ أن يقلعوا عن التدخين. لقد أصبحوا مدمنين 
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ليس فقط للنيكوتين أو لرائحة الطباق المحترق؛ لكن أيضا للطقس الخاص 
المتمثل في جذب علبة السجائر من جيوبهم وقدح أعواد الثقاب. وإشعال 
السيجارة؛ ووضعها في الفمء وإخراجها منه؛ ثم نفض الرماد المتبقي منها. 
ومن دون كل هذا النشاط يشعر المدخنون بافتقارهم إلى شيء ما يفعلونه 
بأيديهم: ومن ثم فإنهم خاصة إذا كانوا عرضة للقلق الاجتماعي يشعرون 
بالحرمان من طقسهم الخاصء. خاصة عندما يوجدون في صحبة الآخرين. 

لقد كان المخرجون في هوليوود. ومنذ عقود عدة مضت, يعرفون تلك 
الصعوبة التي يواجهها ممثلوهم عند القيام بأدوارهمء ويطلبون منهم إشعال 
سيجارة فعلا في كل مشهد (في الواقع؛ عندما لايكون هؤلاء الممثلون يجرون. 
أو يحاربون: أو يطلقون النارء أو يقبلون) ونادرا مايسمح بمثل هذا الترف 
للممثلين في المسرحيات الكلاسيكية أو في الأآفلام الحديثة. إنهم ينبغي 
عليهم أن يقصروا اهتمامهم إلى أبعد حد على الكلمات التي ينطقونهاء 
وعلى تعبيرات الوجه التي يبدونهاء ومن ثم يكون عليهم أن يتعلموا كيفية 
التحكم في أيديهم وأطرافهم: وهي الحركات التي لو لم يحدث فيها مثل 
هذا التحكم لسببت التشتت بدرجة واضحة لدى المشاهدين. 

يكمن الخطر في أن ممثلي «المنهج» قد يقنعون أنفسهم بالعروض غير 
المناسبة؛ وقد ينجم عن ذلك موجات من الفعل المضطرب. الذي لا صلة له 
بالموضوع الذي يمثلونه. وتحدث مثل هذه الأفعال غير المناسبة نتيجة لعمليات 
الإثارة الداخلية التي يلاحظون حدوثها لديهم. والمثال الذي يمكن ذكره 
هنا يمكن أن يكون خاصا بامرأة تتلقى أنباء عن موت زوجها. حيث يكون 
الصمت المذهل هو الاستجابة الواقعية؛ الأكثر احتمالاء بدلا من ذلك الانفجار 
المباشر في البكاء. ويعتبر هذا الصمت من الناحية الدرامية أكثر تأثيراء 
وذلك لأنه يحافظ على التوتر ويعمل على تطويره؛ مقارنة بالبكاء الذي 
يعمل على خفضه أو تنفيسه. 

المثال الآخر قد كان مرتبطا بما حدث عند اكتشاف «بترفلاي» أن 
«بنكيرتون» 05 زمزم قد عاد مرة أخرىء لكنه يصحب معه زوجة أمريكية. 
كذلك فإن الأفراد الذين يقررون الانتحار لاتظهر التعاسة عادة عليهم بشكل 
واضح. إنهم بدلا من ذلك قد يبدون هادئين ورابطي الجآشء وهذه الحقيقة 
مشتقة بشكل أكثر مناسبة من المعرفة السيكولوجية. أكثر من كونها مشتقة 
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من الخيال التعاطفي للانسان. إن تقليل الحركة الجسمية إلى أبعد حد 
ممكن هو الأمر الأكثر كفاءة. وذلك لأن هذا التقليل من الحركة يجعل 
الأمور أكثر وضوحاء كما أنه يعكس ثقة ما لدى الممثلء: بنفسه وبأداكه. 
وكلما قل عدد الإيماءات والحركات التي يقوم بها ممثل ماء كانت هذه 
الإيماءات والحركات أكثر دلالة. وأيضا كان حضوره مشعورا به على نحو 
أقوىء والمثال الجيد على ذلك هو أداء «أوليقييه» حين كان يمثل النسخة 
الكلاسيكية من فيلم «مرتفعات وذرنج كنطواء]1 عمتعطن171» 4 

فلم يستمد أوليفييه قوة أدائثه المثيرة لشخصية هيثكليف 
1 ذاعطاةءآ من خلال ماقام به. حين أدى هذه الشخصية؛ بل من خلال مالم 
يقم به. وفي واحد من المشاهد التي لاتنسى ظل وجهه ساكنا كلية حتى 
جاءت قترة حاسمة؛ استجاب لها بأن رفع عينا واحدة من عينيه فقط. 

لكن عددا قليلا من الأفراد هم الذين يتذكرون التأثير الانفعالي الكبير 
لأداء أوليقييه في هذا الفيلم» وهم من يكونون واعين بالمدى الذي استخدم 
أوليقييه الامتناع عن الفعل عنده. كمفتاح لإحداث مثل هذا التأثير. 

يعتبر التحكم في الفعل مهما في الأوبرا على نحو خاص: وذلك لأنه. 
وفي الأوبراء غالبا ما ينفن هذا الفعل من خلال الموقف الذي تجد 
الشخصيات نفسها فيه؛ وكذلك من خلال المعنى الترابطي (أو الخاص 
بالموسيقى)؛ بحيث قد يكون أي شيء يضيفه المغني بعد ذلك مهددا للعمل 
كله فيخرجه عن الحدود المرسومة له. في بعض الأحيان يكون كل مايحتاج 
إليه المغني هو أن يفترض لنفسه دور الشاشة التي يسقط عليها الجمهور 
انفعاله المناسب. إنه يجب عليه ألا يفعل أي شيء هناء فالجمهور يعرف من 
خلال السياق مايشعر به هذا المغني بداخله تلك اللحظة. فمثلا؛ وفى 
الأغنية الشهيرة التي يغنيها مغن من طبقة الباريتون في أويرا محفلة تنكرية 
راقصة». وهي أغنية «كنت أنت» التي يتم فيها الكشف عما شعر به «ريناتو» 
10> من أذى وامتهان؛ عندما اكتشف تورط زوجته في علاقة مع الرجل 
الذي خدمه «ريناتو» بإخلاصء هذه الأغنية يتم إدراكها على نحو قوي من 
خلال تلك الفواصل الموسيقية شديدة الإثارة التي تؤديها الأوركسترا . ويعرف 
معظم المخرجين أن ذلك الإغراء الخاص الذي يدعوهم لجعل «ريناتو» 
يندفع في انفعالاته بشكل مواز للمزاج الغالب على الموسيقىء. هو إغراء 
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ينبغي مقاومته بشدة. إن الموسيقى هي ماينبغي أن يستخدم على أفضل 
وجه للتعبير عن هذا الانفعال العنيف الذي يتأجج بداخله؛ فتأثيرها يفوق 
كثيرا تلك الحركات المتبخترة التي يقوم بها بعض المغنين في الأرجاء المختلفة 
لخشبة المسرح. إن مثل هذه الحركات قد تنجح فقط في خفض التوتر 
الانفعالي الموجود لدى «ريناتو». في حين يكون المطلوب هو تصعيد هذا 
التوتر حتى يصل إلى النقطة التي يعبر عندها عن غضبه العنيف. خاصة 
عندما يثبت نظره على صورة شخصية مرسومة ل «الكونت» الخائن؛ وفي 
هذه اللحظة فقط يبدأ في الغناء المعبر عن هذا الغضب العاصف. 

يحتاج الممثلون إلى تعلم كيفية التحكم في حركاتهم؛ وذلك حتى لايتحول 
انتباه الجمهور نحو التركيز عليهم: في اللحظة التي ينبغي أن يكون هذا 
الانتباه موجها نحو مكان آخر غيرهم. وينبغي على المخرج أن يعقد العزم 
على أن يجعل كل لحظة. خلال العرضء خاصة بفعل له دلالته. وتكون 
وظيفة كل المؤدين الآخرين هي المساعدة في إنجاز هذا التركيزء وغالبا 
مايتم هذا من خلال انكبابهم هم أنفسهم على بؤْرة الفعل هذه. والالتزام 
بها. بحيث يستطيعون توجيه مسار نظرة الجمهور إليها على نحو مناسب 
خلال العرض (حتى لو تم هذا من خلال إدارة ظهورهم أحيانا للجمهور) . 

إن الشيء المهم جدا هو أن هؤلاء الممثلين ينبغي عليهم ألا يتشتت 
انتباههم من خلال حركات خرقاء مفاجئة: أيا كان مصدرهاء أو من خلال 
التواءات ما تظهر على بعض قسمات وجوههم.: أو من خلال عمليات تنفس 
يستنشق فيها الهواء أو يحدث خلالها الزفير على نحو مسموع: أو غير 
ذلك من الوسائل المحولة للانتباه (انظر الفصل السادس). 

إن عضو الكورس (الجوقة): الذي يريد أن يلفت انتباه عمته التي تجلس 
في مكانها الخاص خلف المقاعد الأمافية فل اللشرس يفال مشكلة شتكرر 
بانتظام بالنسبة للمخرج: إنه يشبه في سلوكه هذا حالة الممثل غير المراعي 
لمشاعر الآخرين وحقوقهم,: والذي يريد أن يكون مركز انتباه الجمهور طيلة 
الوقت. ولو على حساب كل المؤدين الآخرين من زملاثه. 


التمغثيل الأوسرالي عستاعة عتتماعم 0 
للمغنين الأوبراليين شهرتهم غير الجيدة باعتبارهم ممثلين سيئين. وهم 
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جديرون بهذه السمعة على نحو معين؛ وذلك لأن بعض المغنين منهم يتم 
اختيارهم على أساس نوعية أصواتهم فقط. لقد كانت نيللي ميلبا عنلاء1ا 
مشهورة بأنها قادرة على أداء إيماءتين فقط: إحداهما خاصة بالهوى 
أو الحب (وكانت تؤديها من خلال مد إحدى ذراعيها فقط). والأخرى 
خاصة بالهوى المشبوب (وكانت تؤديها من خلال مد الذراعين معا) . وللمغنين 
الإيطاليين. من طبقة التينور على نحو خاص. شهرتهم الخاصة هناء وذلك 
لكونهم من المتمركزين حول ذواتهم بشكل لا أمل في إصلاحه. وقد شوهد 
أحدهم في «كوفنت جاردن» وهو يذهب متمهلا إلى الكواليس كي يشعل 
سيجارة: تاركا السوبرانو البائسة تقوم بتوجيه أغنيتها الطويلة صوب وجوده 
المفترض في مقدمة المسرح. وكان لمغن آخر عادة إثارة البلبلة والارتباك 
لدى البطلة التي يغني معها لحنا ثنائياء خاصة عندما كان يوشك أن يصل 
إلى نغمة كبيرة» وكان ذلك يحدث من خلال أنه قد يذهب إلى مقدمة 
المسرح ويقف تحت الأضواء الأرضية 5ااع0011 /) ويغني هذه النغمة بقوة 
موجها غناءه إلى قاعة المشاهدة. إن هناك عنصرا من المنافسة يكون كامنا 
في ذلكء فالمغنون من طبقة التينور والمغنيات من طبقة السوبرانو أحيانا 
فاستسرون يذوء شن خفاكهين فاقريات :7" آى الألخان القردية الرتتينة باد 
حدود ولاقيود. محاولين جاهدين أن يفوقوا الآخرين في قدرتهم على 
الاستمرار (وبدرجة قد تلحق الضرر بالمصداقية الدرامية المطلوبة). 

عند دفاعنا عن المغنين لابد أن نقول إن التمثيل الأوبرالي يمثل صعوبات 
خاصة؛. حيث يحتاج المغنون إلى ملاحظة دقات قائد الفرقة الموسيقية. 
وعلى رغم أنهم قد يقومون بذلك على نحو جيد من خلال النظر بطرف 
العين أو زاويتها الجانبية (والجزء المكافئ لهذه المنطقة في شبكة العين 
زاخر بالمستقبلات العصبية للحركة)؛ فإنهم يميلون. خاصة عندما يفعلون 
ذلك. إلى أن ينظروا إلى قائد الفرقة كما لو كانت لهم عيون زجاجية. إنهم 
يحتاجون. لذلك. إلى توليد دفقة (ضرية) #ء0 داخلية خاصة بهمء وسواء 
كانوا يستطيعون رؤية قائد الفرقة الموسيقية أم لا. ويكون ذلك ضروريا من 
أجل توقع بدايات النغمات. إن الاعتماد على دقات قائد الفرقة وحدها قد 
ينجم عنه انزلاقهم أو تخلفهم إلى ماوراء الزمن الإيقاعي المناسب. 

إن ماينبغي عليهم القيام به هو المضاهاة بين الإيقاع الداخلي والإيقاع 
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الذي يزودهم به قائد الفرقة الموسيقية. ويستلزم هذا وجود فعل إيقاعي 
تحت شعوري 1281دذاطناه يكون موجودا في موضع ما من جهازهم التشريحي. 

ويقيس بعض المغنين الوقت بشكل مرئي من خلال حركات أيديهم أو 
رؤوسهم أو جذوعهم كلهاء ويكون هذا مثيرا لتوتر الجمهور وتوتر غيرهم 
من المؤدين أيضا (خاصة عندما يكون قياسهم مختلفا على نحو طفيف عن 
الزمن أو الإيقاع الخاص بقائد الفرقة). ويتعلم المغنون الأكثر خبرة أن 
يقيسوا الوقت من خلال بعض الأجزاء غير المرئية من جهازهم التشريحي؛ 
كإصبع القدم الكبيرة الموجودة داخل الحذاء مثلا. 

ويطور بعض المغنين. خاصة خلال مسارهم التدريبي. حركات إيمائية 
مناظرة للتلوينات الصوتية دعءنسصدهنا1 1ه170: وأكثر هذه الحركات الإيمائية 
المناظرة شيوعا ما نجده حين يصدر المغنون دفعات قوية تشبه الغرف 
للطعام بأيديهم: لتدعيم جملة صوتية متصاعدة في حركتها يقومون بغناتها, 
أو أن يقوموا بالوقوف على أطراف أصابع أقدامهم كي يصلوا إلى النفمات 
العليا. ويكون هذا الأمر طيبا خلال جلسات التدريب الصوتيء أما بعد ذلك 
فتكون هناك صعوبة في قمع:؛ أو منع . مثل هذه الحركات خلال الأداء. مما 
قد ينجم عنه أن تؤدي هذه النمطية المقحمة على الأداء إلى الإنقاص من 
قدرة الفرد على تجسيد الشخصية. 

يتطلب التمثيل الأوبرالي أيضا إطالة أو مد الحركات. بينما يتم 
الاستكشاف للمشاعر موسيقيا. ويتطلب الأمر إقناع المغنين بأن الصوت 
والعين وحدهما يمكن أن يكونا كافيين لتنفيذ مراحل عدة من الموسيقى 
دونما حاجة إلى إقحام أي فعل زائد في العملء وينبغي أن تمتد الإيماءات 
أو تنتشر بالشكل الذي يتفق مع البنية الموسيقية. 

إن حركات الذراع التي تندفع مباشرة بقوة متجهة إلى الخلف عقب 

بدء تحريكها (وبشكل يشبه لكمة الملاكم الخطافية التي يؤديها بيده اليسرى), 
تبدو حركة لا محل لها في مواجهة خلفية موسيقية تتحرك بتناغم نغمي 
واضح. وأحيانا ما يكون الآثر المطلوب إحداثه شبيها بتأثير الحركة البطيئة 
المصورة لمشاهد العنف في الأفلام السينمائية. 

و على رغم أن هذه الحركة قد يكون الداقع وراءها وجود ميل سادي 
لاستراق النظر ددذتزعنزه70؟ 5301501 إلى من يوجد خلف المؤدي. فإن المبرر 
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الوحيد المقبول لهذا الميل هو أن يكون معبرا عن خبرة إدراكية خاصة. 

وتبدو الأحداث المرعبة التي تولد أحيانا استثارة عقلية عالية. على نحو 
غير عاديء تبدو أحيانا كأنها تشغل وقتا يفوق ذلك الجزء من الثانية الذي 
يستغرقه حدوثها الفعلى. والحال كذلكء. فيما يتعلق بعواطف الشخصيات 
الأوبرالية ومآزقها المربكة. 

إن العديد من أشكال الأداء الجماعى الموحد للمغنين الأوبراليين يمكن 
التعامل معه أو معالجته فقط باعتباره لحظات متجمدة من الزمن. وهي 
لحظات يتم فيها التعبير عن المشاعر والأفكار المعذبة في مقابل خلفية 
خاصة بلوحة أو مشهد يتسم بالسكون الكبير. 

ولأسباب كهذه ؛ لا يمكن للتمثيل الأوبرالي أن يصبح طبيعياء بالمعنى 
الذي يكون عليه عادة التمثيل في المسرحيات الحميمية والأفلام الحديثة. 

ينبغي أن يعتمد المغنون دائما على قدر معين من التكنيك . خاصة 
عندما يكون العمل الجماعي أمرا مطلوباء هنا ينبغي أن يكون ثمة تخطيط 
مسبقء. بحيث يتم الوصول إلى الفهم المتبادل أو المشترك بينهم: فيما يتعلق 
بموضع كل فردء وأيضا ماينبغي أن يقوم به هذا الفريق بأكمله في علاقته 
بالموسيقى. 


تعلم كلهات الذور دعدنآ عومتسدء.] 

تتمثل إإحدى المشكلات العملية التي يواجهها الممثلون والمغنون في أنه 
ينبغي عليهم أن يحفظوا عن «ظهر قلب» أجزاء كبيرة من مادة أدوارهم في 
الذاكرة. ويعتبر تطوير القدرة على تذكر الأدوار بشكل سريع أمرا له 
أهشيته الخاصة بالسبة للمعظلين | مسترقين) وإذا كان منؤلاء لمكو يمظون 
من الذخيرة الدرامية بجر رومع فقد يطلب منهم أن يحفظوا عن ظهر 
قلب أدوارا عدة فى آن واحد. 

تفال إحرى طراكق ممص الانبعراعيجات اللخاسة يقيلم كليات الدون 
فى ار فال الهيرا عض لجال عن كينية كزامين ييرةا الام ميكل 
حالء فإن الممثلين نادرا ما يتفقون حول أي الإستراتيجيات هي الأكثر 
كفاءة وحول أي الإستراتيجيات التي يفضلها معظم أعضاء مهنة ما أكثر 
نوكيرها: انيم عن الايناتون بدرل ما إذا كان كيم كليات الدود كلى فصر 
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كامل وتطوير إطار ذي معنى في أثناء تعلمها هو من الأمور المهمة أو غير 
الومة كما لكيه لا يتنفون حول ما إذا كان تجرد التكرار البسيظ :هو أهرا 
ضروريا آم لا. ويتناقش البعض الآخر حول اهمية المنحى الفوتوغرافي 
اعدمامجهة عتطممع مأامطط ونا 610 

وقد وصف الممثل الشهير هاري إدواردز 808805 /تئة11 الذي ينتمي 
للعصر الفيكتوري. خبرته الشخصية الخاصة بالتعلم السريع في خظاب 
أرسله إلى البروفيسور هاري أوسبورن 2ده056 نتتنة11 (0,1902رها05): حيث 
قال: «إن الملكة الخاصة بحشو الدماغ (أو الإتخام عمنصمةت) بدور ماء أو 
الخاصة باختراقه على جناح السرعة؛ أي تعلمه بشكل سريع هي ملكة لا 
يمكن اكتسابها. دون شكء. إلا من خلال الممارسة والخبرة الطويلة؛. وعبير 
تلك الأيام من الكدح الطويل الذي لا يعرفه ممثلونا الصغار اليوم. في تلك 
الأيام الخوالي. عندما كان الإعلان الليلي عن الحفلات المسرحية يتغير 
على نحو يفوق ما يحدث الآن. كانت القضية متعلقة بمدى الإلحاح الذي 
ينبغي تعلم الكلمات الخاصة بدور معين بشكل سريع في ظله. 

ولم يكن من غير المالوف حينئذ أن تجد إنسانا يآخن دورا شي الضباح 
كى ومثله ليلة: ويقراه صميانحاء كنا يقراء عتسن لهوره ليثلا على بحفية 
المسرح؛ ويحدث هذا بالنسبة لكل مشهد, ويثبت هذا الممثل؛ على نحو آلي؛ 
في ذاكرته. ذلك الشكل الخاص بالدور المكتوب؛ والشكل نفسه للكتابة 
باليد؛ والموضع نفسه الخاص لكل حديث على الورقة؛ والتتابع نفسه الخاص 
بالكلمات؛ والأشخاص» وكل تلك التفاصيل التي قد تظهر أمام العين الخاصة 
بالممثل. وهكذا فإنه قد يكتسب الكلمات ولكنه لا يكتسب الإحساس الخاص 
بها دائماء حيث إنه قد لا يكون لديه الوقت الكافي للتفكير في السياق؛ وضي 
بعش التجالاهى جاسنة [5) امحانت تابيضة اوبزخاصة خاطكة خانها كد شخ 
هذا الدارس بعيدا عن المسار وتقلب النظام الخاص بالمسرحية كله رأسا 
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لقد عرفت شخصيا العديد من هذه الحوادث المثيرة للسخرية:؛ التي 
حدثت نتيجة لهذه المغامرات الفاشلة. وفي أيامي الأولى كان علي أن أقوم 
بالكثير من هذه الدراسات السريعة وهذا الحشو. وعقب بدايتي في 
تمثيل بعضن الأدوار الركيسية مباشرة » درست ومظت ستة آدوار طويلة في 
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أسبوع واحدء وقد كنت على ألفة كاملة بدورين اثنين منها فقط. وذات مرة 
أخذت دور «سير جون فالستاف» في الثانية عشرة ظهرا وقمت بأداء الدور 
على :فض حاد لباق ولينك نت مااجة إلى القول للف إلتي لم أكن فادرا على 
إدراك المعنى الخاص بالشخصية؛ في ظل مثل تلك الظروف. وإحدى النتائج 
المترتبة على مثل هذه الدراسات المتعجلة هي أن الكلمات الخاصة بالدور 
لم تكن لتبقى بعد ذلك أو يحتفظ بها في الذاكرة. ويبدو أنها تتلاشى من 
الذاكرة بالسرعة نفسها التي يتم اكتسابها بها». 

درس أنطونز ‏ بيترسون 502عاءم-21005ى وسمايث طاتزس5 (1987) «ذاكرة 
الذخيرة» هدعم /ززماءم26 أو ذاكرة الرصيد الدرامي. من خلال مقارنتهما 
بين الكبراء (التملين الكياد الراسهين) والبظلين البتذكين (واسسخومت 
عينة من طلاب علم النفس كعينة مماثلة في السن والنوع) .وتمت المقارنات 
بين اللمكلين الكبان والميدكين هيما يتعلق بالاسخراتيجيات التى يشخدمها 
كل هنهم كىالاسستظهار أو الحفظة وهن طهر كلب التطوغات لطي طويلة: 

وقد تم تصوير هؤلاء المفحوصين على شرائط فيديو في أثناء قيامهم 
بتسميع المقطوعات النثرية بصوت مرتفع من أجل حفظها عن ظهر قلب 
فى الذاكرة. وقد وجد هذان الباحثان أن كلمات مفتاحية 80:05 نوع1 معينة: 
اد ماتكون موجودة في بدايات الجمل والفقرات والعبارات الطويلة التي 
يتم التدريب عليها على نحو متكررء كما لو كانت تستخدم كعلامات بارزة 
لتحديد القطع الصغيرة هلهند0 القابلة للتعامل معها بنجاح. وعلى رغم أن 
هذا الميل للتركيز على كلمات معينة ‏ لاستخدامها بعد ذلك كهاديات 
للاستعادة أو التذكر ‏ كان واضحا لدى أفراد المجموعتين من الممثلين 
الكباقو ا لبشدقين على كد سوس فإقة كان سيكودا بعاق حو ولسوكك عدر 
لدى الخبراء أو الكبارء مقارنة بالصغار أو المبتدئين. وقد كان هؤلاء الممثلون 
الخبراء أيضا أكثر. مثلا لتركيز جهودهم. ومن خلال نوع من الاختبار 
الذاتي والذي يتم من أجل اكتشاف ما إذا كانت قطعة ماقد تم تذكرها على 
نحو مناسب أم لا. وقد لوحظ أنهم يومتون برؤوسهم وأيديهم أو أقدامهم 
بطريقة معينة كما لو كانوا يضعون علامات معينة على الإيقاع الخاص 


ويمكننا أن نفترض أنه بسبب تلك الفروق فى مثل هذه الإستراتيجيات 
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أظهر الخبراء حفظا أسرع لتلك المقطوعات مقارنة بالممثلين المبتدئين. 

تمكن البحوثء التى من هذا القبيل: علماء النفس من إعطاء المؤدين 
فهدا من العاميسات أو الأضازات السيدية الخامية, حول عرفية قيا سه 
بحفظ المادة فى الذاكرة حرفيا بشكل أكثر كفاءة. ومن هذه التلميحات 
ا ب 

0 التقطيع عستلصساطه أو التجزئة: فبعد القراءة أو الاستماع للعمل ككل 
للوضيول إلى اتطباغ كلى بناسوله يماكل الاتطباع النذى يتلقام به |الجموور 
- ينبغي تقطيع المادة الخاصة بالعمل إلى وحدات قابلة للتعامل معها. وينبغي 
لتقم انكل رحو ة سهان مداق شرم رق الرضدولالبسسحاذل عملية العيقفل 
أو التعلم لهذه الوحدة. 

في البداية ستكون هذه (القطع) خاصة بجملة واحدة؛ أو بكوبليه؛ أو 
مقطع غنائيء أو بجملة موسيقية طويلة وينبغي أيضا أن يكون لها معنى 
معين: يتسم بالتماسكء أو مكتمل في ذاته. 

2 - تجميع القطع وكلصناحاء عطأ عمزمناممع : فعندما يتم التمكن من حفظ 
هذه القطع الجزئية على نحو تام ينبغي تجميعها معا في أقسام أكبر, 
كذتك الغهالتخاض بالديكول الأرا إلى السرك وطن الخروج الأول من 
مثلاء وذلك المقطع الأول من أغنية أو المقطع الأول (القسم الأول) من عمل 
موسيقيء وبعد أن يتم إنجاز هذا على نحو ناجح ينبغي أن تتقدم عملية 
التجميع نحو الحجم التالي الأكبر من الواحدات؛ مثلا؛ الفصل الأولء. اللحن 
الأول؛ أو الأغنية الأولى. أو الحركة الأولى, وهكذا حتى يتم التمكن من 
العمل الكلى الكامل. 

:5 الاختبار الذاتي ومناوء] #اه5: في كل مرحلة؛ وبدءا من مجموعة 
افلم الأزالبب ينيف ]حماقلقاكرةسيق خاام لياو ارح الققيسة على تكراز. 
تدده لوذه االقك .دون النظلق إلى القضى أو الممتباء الموسيقى. وتتنوم 
هذه النملية بتتحيعن و لدي حتاماق الصدويات الخاصة بحرية يمكن 
للتكرارات اتعانية] د هركن عليه يشل أعث كناب وف أيضا توضن ذتك 
الوقت الضائع الذي ينفق في تعلم جوانب أو أدوار أصبحت معروفة فعلا 
للممثل؛ وتخدم هذة العملية أيضا في ترسيخ آثار التعلم في الذاكرة على 
نحو أكثر عمقاء كما أنها تمنح طمأنينة للممثل بأن هناك تقدما قد أنجز 
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فى حفظه انون (زجة ا ينل ثوها من المردوه والقد هيم الخاص) :ومن اتفل 
العاوثة فى مده الكملية يجيز يعض المثاين شراقطل ميل وسجلون 
عليها الدون الذي يقين عليهم تمقيله: ويتركون مساهات خالية فيه يشكل 
كاف كي يدخلوا عليها كلمات الأدوار الخاصة بهم: ويمكن أن تستخدم مثل 
هذه الشرائط بعد ذلكء مثلا. لاختيار الذاكرة حتى لو كان الممثل يقود 
عبار اموي ملو دهان تسعين: 

4 - المباعدة بين التدريبات عنناعه]ام 05 عستعدم5: لاينصح بالعمل لفترة 
ظويلة: فهذا ينجم عنه الإنهاك والارتباك أو التشويش. وهذا ليس مجرد 
مسألة متعلقة بالاستثمار غير الناجح للوقت أو الطاقة فقط؛ ولكنه يمكن 
أن يكون أيضا محدثا للضغط أو الإجهاد النفسي. فلا يستطيع معظم 
الناس أن يركزوا في تعلمهم بشكل كفء أكثر من 30 أو 40 دقيقة على نحو 
متصل. وبدلا من أن يجبر الممثلون أو غيرهم أنفسهم على التنفيذ للعمل؛ 
والاستمرار فيه أو حشوه في العقل بشكل قاس لايرحم: من الأفضل لهم أن 
عقوا يلا ض الحدقة. أو أن ينعلوا شيعا أخر او أن يكتهوا بالراحة 
لظ إن هلاه الفغراك الفاميلة مو الراحة ليست وقنا شاكهاء وذلك لأن 
ترسيخ المادة في الذاكرة يحدث خلال فترات الراحة هذه. حتى عندما 
تكون تاكمين. وحقيقة الأمواق الحصول على اتكبية اتقاضية القن تتتاجها 
من النوم (سبع أو ثماني ساعات على نحو منتظم بالنسبة لمعظم الناس). 
زيما كان هو الشيء الدى ينوق طيوانن الأشياء اعفية:سواء بالثسبة 
للحفظ أو بالنسبة للأداء النهائي. ويعتقد «آلان» أن إحدى الوظائف المهمة 
للأحلام هي أنها تقوم بتهزين الخبرات اليومية (أو النهارية) في مواضع 
معينة في المخ. وهي مواضع ذات تداعيات أو ترابطات كافية فيما بينهاء 
بحي تمكن استعادة هذه الخبرات بشكل مناسب:عندما تكون مطلوبة 
خلال اليقظة. 

5 التعلم داخل سياق 6«عادم» «نطان< دممء.1: بقدر ماتكون المادة قايلة 
القدرييه كابو اا يشو فاشيقى ارح يكم تطلمها او يححظيا داك السهاق الفنى 
الخاص بالأداء النهائي؛ أي أن يتم هذا على خشبة المسرح الفعلية (أو في 
مكان مايحاكي أو يمائل هذه الخشية بقدر الإمكان): والمهماث نفسها أو 
النتعات الس وهية وريوة ١١١١‏ والأواء يها ويم الرسائ انفسوم من 
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المؤدين» ومن خلال الأآدوات الموسيقية نفسهاء والأجهزة الصوتية وغير ذلك 
من الجوانبء فالكلمات الخاصة بالدور يتم تذكرها على نحو أفضل من 
خلال علاقتها بالحركات والمواضع على خشبة المسرح؛ وكذلك في ضوء 
المشاهد المسرحية المختلفة. والحقيقة أن أي هاديات متشابهة ستكون مفيدة 
تماما. ولعل هذا هو السبب الذي يجعل المخرج المتمرس يقوم بوضع الخطوط 
الكبرى للحركات أولا. ولا نتوقع أن يتم حفظ الأدوار عن ظهر قلب قبل أن 
يحدث هذا التخطيط للحركة. 

يكون من الأيسر عليك إلى حد كبير أن تحفظ كلمات دورك بمجرد أن 
تعرف موضعك على خشبة المسرح. وأن تعرف أيضا ماينبغي عليك وماينبغي 
على الممثلين الآخرين القيام به عندما يتم النطق بهذه الكلمات. وبالشكل 
نفسه من العمل الفعال يكون الاختبار الذاتي الذي يقوم به الممثل مع نفسه 
أكثر دقة عندما يتجرد من الارتباط بأي سياق خاصء وهكذا فإن الممثل أو 
المغني الذي يريد أن يتأكد من أنه قد أحكم قبضته على المادة التي يتعلمها 
قد يتجول خلال هذه المادة ويديرها في رأسه في الليلة الخاصة بالأدا 
وذلك حتى يكون ‏ فقط ‏ متأكدا من حدوث هذا التمكن لديه. 

6 الاعتماد على الحالة ءهمء4مءمءل-هة:5: من الحقائق المثيرة للاهتمام 
حول التعلم أننا نتذكر الأشياء أفضل عندما نكون في الحالة البيوكيميائية 
والانفعالية نفسهاء التى كنا عليها عندما اكتسبنا هذه الأشياء أو تعلمناها 
أول مرة (21,1969]ء 2225 : 

وهذه الحالة هي حالة خاصة من حالات أثر السياق؛ فإذا كنت مثلا قد 
سمعت نكتة بينما كنت تحتسي شيئًا مع أصدقائك في مكان ماء ستكون 
هناك فرصة أفضل لتذكر هذه النكتة عندما تكون في حالة مماثلة من 
الاسترخاء. وعلى الشاكلة نفسهاء فإن المادة التي يتعلمها المرء وهو فضي 
حالة من الهدوء والرزانة يعاد إنتاجها على نحو أفضل عندما يكون المرء في 
حالة من الهدوء والرزانة. وهكذا فما لم يكن مفترضا أن يقوم المؤدي 
بالتمثيل وهو في حالة من السكرء فإن التدريبات ينبغي أن تتم في حالة من 
الهدوء والرزانة (أو الاعتدال). 

إن الأثر الخاص بالاعتماد على الحالة ينطبق على تشكيلة واسعة من 
المخدراتء سواء كانت هذه المخدرات ترويحية [20002عهمه: أو طبية»؛ ويستخدم 
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هذا الأثر الخاص للحالة أيضا للتأثير في المزاج. (1981 بتعنده8) . 

إن الأشياء التي نتعلمها ونحن سعداء يتم تذكرها أفضل عندما نكون 
في الحالة نفسها من السعادة: والأآشياء التي تعلمناها خلال حالة من 
الاكتئاب يتم تذكرها أفضل عندما نشعر بالابتئاس. قد يكون هذا الأثر 
صغيرا وهار اليه لساري جديرة بالاعتبار. وقد يكون من المفيد 
بالنسبة للمؤدين أن يعرفوا بعض المعلومات عنه. 

7 التعلم الزائد عمنتصنوعاءء؟0: فيما وراء النقطة التي تستطيع عندها 
أن تسترجع المادة التي تعلمتهاء من خلال جهد مترو و واع. هناك مستوى ما 
فى مسكريات الذاعر :يانه عملية إصاد تلتفيل اسطوافة (إو ريط 
أوتوماتيكي. فمعظم الناس يعرفون الصلاة الربانية 7'' وقسم الولاء للدولة 
36م 10105 116 إلى الحد الذي يستطيعون عنده أن يقولوهما (أو يكتبوهما) 
ميدرعة وسورنك دوخ بداجة إلى إغجال القير حواوها : 

رهاز الاتو بتكيرة مؤافلة حدما كرنون ند هر مسمارمة با 
مرات عدة إلى درجة أن أصابعهم تبدو وكأنها تعرف طريقها بسهولة ويسر 
إلى لوحة المفاتيح. قد لايكون هذا بالضرورة صالحا للاحساس الأكثر 
بالآداء الخاص بعمل ماء لكن التعلم الزائد قد يكون مفيدا إذا كان هناك أي 
نوع من المشقة الانفعالية أو الضغط يتوقع حدوثه خلال الأداء (مثلا خلال 
القيام بتجربة للأداء مهناندسم 7 أو القيام بعمل مذاع بالصوت والصورة). 
إن الشريط الأوتوماتيكي 18 1أقتماناى هو دون شك أقل عرضة للتأثر 
بالخوف أو التشتت مقارنة بالأداء الذي يحكمه الوعي أو الشعور. 

8 - منهج المواضع المكانية زع10 ءثما 0 00ماءم ع1': من الزرات المساعدة 
المفيدة للذاكرة التي يمكن للمؤدين أن يستفيدوا منها مايسمى ب بمنهج المواضع 
المكانية. ويرجع تاريخ هذه الأداة إلى الخطيب الروماني «شيشرون» الذي 
كان تكن النقاط الأساسية من بخطركة من تشاال الشجوا ل فى روطي 
جغرافي معين كحجرة ما مثلا. وذلك من خلال عين عقله عنرء و :لصتم ونط أو 
خياله. متابعا خلال ذلك مسارا محددا كان قد وضع أشياء معينة يمكن أن 
تخدم أو تعيد كهاديات في تذكره؛ وقد وضعت هذه الأشياء من خلال نظام 
ثابت معين. 

في أيامنا هذه يستخدم المتحدثون عبارات مثل: «في المقام الأول» التي 
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فكس إشعوانا كريها فيا اموس ردك إن االمكلين والخدين برقو 
قادرين على الحركة الطبيعية حول خشبة المسرح, فإن هذا المنهج هو منهج 
نقاص عند النجاتب الأمومن العدية وصقيها جره صبون إلى النائيه 
الأيمن عندما يرد القول حول كتابة خطاب معين مثلا. وقد توضع نخلة 
متخيلة ءءط نزنةمزع13 هذ عند مقدمة المسرح, كي تذكر بالقول «أكون أو لا 
أكون» ء5 10 ]20 :ه ء5 10 وهكذا؛ لكن القصور الوحيد الخاص بهذا الآسلوب 
قد يكون متعلقا بمدى البراعة المتوافرة للمؤدي. 

9 - فن تقوية الذاكرة 195 عندما يكون من الضروري حفظ 
كاف ون الطرنز الس كحي رن ا بم بالتلشية بوره كببرة قد 
يكون من المفيد أن نبتكر مذكرا شخصيا معامتهمتم لهدهورعم (أو أداة شخصية 
للتذكرة) من نوع معين. 

وهناك العديد من حيل تقوية الذاكرة الشهيرة التي يستخدمها أطفال 
اللدارس لتذكر اشياء عالجدول الدورى كي الكمياء مكاة.. تكن المقدين 
عليهم أن يطوروا فنون تقوية الذاكرة الخاصة بما يتفق مع حاجتهم الخاصة. 
فمثلا نحن نجد أن أغنية «هناك مكان ما لنا» 1015 ءع2ام ه 5'ء2عط) المأخوذة 
من «قصة الحي الغربي» إدماة 5106 ]71/65 4" تنتهي بالكلمات التالية: بطريقة 
ماء في زمان ماء في مكان ما عتاعط نل اعصره؟ ,50060237 ,/امطاعدده5 . وحيث إنه 
اليس .هناك متاق حاص ليكا| اسابل قد كوي من القيد إن تدكر في 
التحية الشائعة في ولاية تكساس تستاءمتع كقعده1؛ وهي «(110503» وتعطي 
هذه التحية البندين الأولين فى الترتيب ((039 4مه 110): بينما تترك البند 
الثالث 7/0616 في الموضع الأخير. ومهما كان ماتبدو عليه حيل التلاعب 
اللفظي هذه من عدم براعة في البداية: فإنها قد تزودنا بعناصر للتذكر ١‏ . 
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يستخدم البشر لغتين منفصلتين تماماء وقد 
تتفق هاتان اللغتان في الرسائل التي تنقلانها أحياناء 
أما في أحيان أخرى فيحدث الصراع بينهما. إحدى 
هاتين اللغتين هي اللغة اللفظية أو اللغة المنطوقة, 
وهي اللغة التي نكون نحن جميعا على ألفة بها 
سواء كانت هي اللغة الإنجليزية أو الفرنسية أو 
العربية أو أي لغة أخرى. إنها اللغة الصالحة لنقل 
المعلومات حول الحقائق والأشياءء وللتعبير المنطقفي 
وحل المشكلات. كما أنها يمكن كتابتها أيضا. لكن 
هناك لغة أخرى أكثر عموما وهي تسمى لغة الجسد 
500-1138 وهي لغة تستخدم بشكل لا شعوري» 
وتعبر عن الجوانب الأكثر حقيقية من ذواتناء من 
مشاعرنا واتفعالاتنا وحاجاتنا واتجاهاتنا. وهذه 
اللغة هي الأكثر صعوبة في كتابتهاء لكنها ربما كانت 
هي الأكثر أهمية في العلاقات الشخصية المتبادلة 
فيما بينناء وهي أيضا اللغة الجديرة بالاهتمام على 
نحو خاص من جانب الممثلين والراقصين والميميين 
وأو الممثلين بالإشارات) كأكتستص: وغيرهم من 
الفنانين المؤدين. 

لاحظ أي شخصين يتحدثان في الجانب الآخر 
من الغرفة التي تقام بها حفلة ذات ضجيج مرتفع. 
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ما تهارمن مشارقة إن جا كمد عدم #الاخطهما ا مشاعرهها وكراباهفا 
التحقيقية من الأكثر وميويها وجلاء يد وج كريرة وذالك الى مسترق حرا رهن 
يتم إخفاؤه من خلال خلفية الصخب السائدة في الغرفة. ويسمى هذا 
المشهد بظاهرة حفل الكوكتيل معطم 'إأقةم نمك 060, وهي ظاهرة 
توضح قوة التواصل أو التخاطب غير اللفظيء وهو التخاطب الذي يحدث 
م خلال كتواك فال وطع الجسم وا لابجاء وتعيير )لويخ بوينكناف حصنو 
على مثل هذا الأثر من خلال خفضك للصوت خلال مشاهدتك تمثيلية 
البفوئرفة متولية مكل جد لاس أو راسك إن القزاء افطل يمالاسظطة 
لخادل اللايخرصس سرعفايها موا وناك كابر حرا شااقا نهم وما اعرف يفقوم 
نحو بعض. فالناس قد يتحدثون عن الطقس بينما ينغمسون في غزل 
صريح. أو بينما هم يمقتون بعضهم بعضاء أو يتنافسون بعضهم مع بعض. 

لقد تعززت مكانة البحوث العلمية ‏ التي اهتمت بدراسة هذا الموضوع 
- بدرجة كبيرة مع ظهور أساليب تحليل شرائط التليفزيون والفيديو. وهي 
الآساليب التى يمكن من خلالها المقارنة بين تأثيرات الصورة والصوت 
(انظر مثلا 7 ,آآنا8 ,1985 .21 أء مع11[ء31) . وكما ذكرنا في الفصل الثالث» 
فإن البحوث التي أجريت حول المناظرات الرئاسية قد كشفت عن أن الناس 
يكونون الانطباعات ويصدرون أحكامهم بخصوص الفائز في الانتخابات: 
اعدماذا على اسن تاق ياحة التعييد الخامتة بالترشهين وبدرجل تقوق 
كثيرا الاعتماد على مضمون ما يقوله المرشحون فعلا. 


جد ور التعصير ال فشفالى د5زددء نيعت [2دمتامصء 5ه ممتعم0ن 

لفحظ وداروخوفى فنايه الكااسكى والغيير عن القعالات لدي الاشبيان 
والحيوانات» (1872) 02-7 انالك 35 75 01 101و5ع1معء ع1" (1872): 
أ الققو من سييزاهنا الانتعانية ينك استتكاجها متطفي] سواميولنا أو 
نزعاتنا السلوكية. فمثلا: حركات الإطباق المحكم للأسنانء: أو قبضات 
الأيدي هي إعدادات واضحة للقتال» ومن ثم فهي تكشف عن الغضب. ولآن 
أسنان والفق الشرسن »كوج مظيقة: هائه يمل لآن يتكلم جاتب كه 
ويتنفس بشكل مسموع من أنفه مما يجعله يقترب في صورته من الثور 
الفاضب. ويماثل ذلك في وحشية الجذور تلك الضحكة التي تتم بفم مفتوح 
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وأسنان عارية وهي ضحكة مستمدة على نحو جزئي من إشارة التهديد 
البدائية (التى تشير إلى الاستعداد للعض أو التمزيق). 

يتسم وجه الشخص الغاضب بتكشيرة عميقة (حيث يتم جذب حاجبي 
العينين إلى أسفل فوق العينين) وبفم مضغوط بإحكام (مبرزا للفك والأسسنان). 
ومزاج شاحب (حيث توجه مخزونات الدم إلى مناطق أكثر حيوية من أجل 
القتال كالعضلات ذات الرأسين ومءهزه ('"". كما يتم دفع الرأس للأمام كما 

يتم الكشف عن الخوف أو الصدمة عاء500 مو موء5 أو إظهارهما من 
خلال الطرائق التالية: 

تجميد الحركة والصمت (وذلك من أجل أن يتحاشى الكائن أن يُكتشف» 

- فتح العينين بشكل واسع ومتيقظ أو نشطء مع تحريك الرأس من 
جانب لآخر (أيضا من أجل تحديد موضع الخطر. خاصة من خلال وسائل 

- توتر عضلات الجسم ونابضتيها عصتنمة لصة عقمع) وعاءعقسسطم :8040 (أى 
يكون الكائن مستعدا للهرب السريع عندما يتم تحديد الاتجاه المناسب 

- التنفس الواضح (وذلك من أجل زيادة إمدادات مخزون الأوكسجين 
الذي تحتاج إليه العضلات» وهو جزء من رد فعل أو استجابة 
الأدرينالين العامة). 

5 البحث عن التلامس الجسمي أو التقارب مع الآخرين أو مع الأشياء. 
فإذا كانت هناك حوائط أو أشجار موجودة. فإن القرد الخائف سوف 
ينجذب نحوهاء ويمسك بها أو يستند إليها أو ينبطح بجوارها أو خلفها كي 

أما الهم :ته أو القلق #زاءندكى فهو عادة ما يستدل عليه بواسطة 
الحركات العصبية: كالخطو جيئة وذهاباء والهرش فى الرأسء. وطقطقة أو 
فرقعة الأصابع. وضغط أو عصر اليدين. وقد يفهم هذا كله باعتباره توجها 
على حالة الاستثارة العامة. ومن خلال ذلك تقوم هذه الحركات بتقوية 
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طاقة المخ (أو إضاءته أكثر). بالإضافة إلى أنها تقدم منظورا متغيرا على 
نحودائم خاصا بالبيئة» وهو المنظور الذي يمكن أن يؤدي إلى ظهور 
فكرة جديدة. 

على كل حال؛ قد تمثل الحركة غير المستقرة صراعا سلوكياء أو أنها قد 
ترجع ببساطة إلى الحاجة إلى توليد المزيد من الأدرينالين. وإضافة إلى كل 
ذلك؛ فإن رد الفعل الإنساني في مواجهة الأزمات أو الضغوط إنما يعود 
بجذوره إلى تاريخنا التطوري القديم؛ حينما كانت الأزمات تستدعي أو 
تحتاج» غالباء إلى رد فعل جسمي أكثر من حاجتها إلى حل عقلي مناسب. 

يعتبر الاسترخاء 0 نقيض الخوف والقلق» ومن ثم فهو يتم 
التعبير عنه؛ أو إظهاره. من خلال نقص ما في توتر العضلات (الذي قد 
يصل مقداره إلى ظهور حالة ما من غياب الإعداد أو الاستعداد للقيام بأي 
شنيء). 

ويُشار إلى الاسترخاء من خلال ابتسامة الأسنان المنفرجة وهي ابتسامة 
تكون ‏ على عكس الضحك المقعقع ‏ ودودة وميهجة. وتعتبر نوعا من 
إيماءات الاسترضاء أو التهدكة. وقد لاحظ «دارون» أيضا أن الأطفال يعبرون 
عن الاشمئزاز أو القرف من خلال إبرازهم ألسنتهم خارج الفم وإصدارهم 
أصواتا تشبه ثفاء الخراف. ويشتق هذا السلوك؛ كما قالء: من المنعكس 
البداكى الخاص بالقىءء: أو الرفض لشىء سين المذاق. إن الاشتقاق نفسه 
الشاصس كلية مويله قل يبيو كانه رويد مكل هذا التيين شعت «الراقند 
المتحضر» يعبر عن احتقاره من خلال نغمة صوتية يصدرها من زوره المفتوح, 
كالنخير 08تاءءم5. وهي طريقة أقوى من الطريقة التي قد يقول الشخص 
النفاج أو (المدعي) 'إالهء: 0 أو صحيح!! أو حقا!! من خلالها . 

هناك في الصرخة «ندهنه5. فيما يبدو ثلاثة مكونات تطورية كبرى؛ 
وهي مكونات تمتزج فيما بينها بنسب مختلفة وفقا للموقف: فهي تعبر عن 
تحذير ما للرفاق من النوع نفسه. فيما يتعلق بخطر معين ينبغي الهرب منه. 
وهي تستخدم أيضا لطلب العون أو المساعدة من أي رفيق يتسم بالقوة 
الكامنة التي تسمح له بالمساعدة, كما تستخدم كذلك كمحاولة لبث الخوف 
في قلوب الأعداء. 

وقد استخدم هذا الجانب الأخير من مكونات الصرخة في الماضي, 
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غادة هن القدرزياك الشى تم بالحرية فى النوات السلحة وكي الندون 
المستكوية #المصارعة البأيائية مكلذ ويصبرق النظن هن الإمكان الشامن 
ياستخدام الصريخة ليث الخوق فى كلوب الأعذاء» كإنها ب الصريخة - من 
المفن أن فوهلف كوسيلة معاونة المخارب كن مواعية التخرف الذى ييل 
بداخله هو نفسه (أي كوسيلة مدعمة للروح المعنوية للمحاربين تماثل في 
دورها الصفير أو مزامير القرب). 


الجهاء و الششوج عمتاءمسنط؟؟ لسه عمتوت 

هما فووراع عانباع مان تعوراشح هما غيراة هن لامكال البعنقة 
أو الأكثر إزمانا ءنهدممطه ع:مصم من الأسى (أو الحزن أو الفجيعة)... والبكاء 
والنشيج مشتقان من الإشارات الطفولية التي يعتقد أنها تستثير الغرائز 
الوالدية/ الحمائية داعناكماع"اناءعام]م /لدأمعتوط لدى الكبار الأكثر قوة: وغالبا 
ما استخدمت الإناث الراشدات هذه الإشارات الدالة على الضعف, بشكل 
قوق ادام الذكون الراشدين لها إضافة إلى عضن الحضاكمن الميزة: 
اللركيظلة باليهه تدمين #العيون الوانعة :والقدرة الفاعية: 

تظير يعن تغبيراه الرجه طلى ته و سيكر جدا خلال جريظلة الرضاعة 
مما لا يدع مجالا للشك في كونها غالبا تعبيرات فطرية. فالرضع الذين 
يكون عمرهم يوما واحدا أو يومين فقط يميزون بين أوضاع الوجه الدالة 
على السعادة, أو الحزن: أو الدهشة والتي تصطنعها الأم: ويقومون بمحاكاتها 
ليا وغل الشناقلة نتنيواء كاه ونحرصى أن الأماء اذاف السبحة العالية 
عبر الثقافات المختلفة هي إيماءات فطرية أيضا. 

سكاف في جمدي ربجا + لقمورة ورومضى »باهيا ارين ال يتم كان 
احركة سريدة مفائدكة برهديها تسيرا هن الدهكة السازة وذلك معوين 
نقوم بتحية صديق قديم لنا لم ننعم بمشاهدته منذ وقت طويل . وللابتسامة 
والإيماء بالرأس (في انحناءة معينة) الدلالة الودودة نفسها في كل الثقافات, 
ومن ثم فهما يستخدمان بكثرة في المقابلات بين الأفراد الذين لا يفهم 
بعضهم لغة يعضن. (مقلا كلك المقابلات بين رجال الأعمال الأمريكيين 
واليابانيين). وليس تعبيرات الوجه فقط هي التي لها دلالة عالمية. فأوضاع 
الجسم الكلية (في مقابل الإيماءات التي تنحصر في أحد الأطراف أو في 
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جزء معين من الجسم) لها قوة التعبير نفسها عن المشاعر. وتظهر هذه 
القوة البيرية غالبا حدما (9 يحاون التتدمى هلى تكو لكيه أن يزضل 
بعض المعلومات حول انفعالاته الخاصة. ونحن عادة لا نجد صعوبة كبيرة 
في اكتشاف ما إذا كان شخص ما سعيدا أم حزينا أم خائفا. من خلال 
إدراكنا للتوجه العام أو «الاتجاه» العام لجسمه (الوضع المنتصب والمتعاظم 
في مقابل الوضع المنهار والمغلوب على أمره مثلا). 

(كماسترى هس الفصل السادين قإن قرع الباليه قن مجر هن الاتعنا» 
الفني للغة أوضاع الجسد. فمتتاليات الرقص ع06ع6داوء: ععموط تنقل 
الانفعالات. كالذكورة أو الأنوثة: والفخر أو التواضع. والابتهاج أو الشعور 
بالأسى. 


الشقواعد ال جتصاصية 1115 1دزء50 

على الرغم من أن العديد من الإيماءات بدائية الأصلء فإننا قد نعدل 
عمليات التعبير عنها بما يتفق مع المعايير واللياقة الاجتماعية. وأحيانا ما 
نلطف تعبيرا معيناء بأن نضيف تعبيرا آخر إليه كتعليق عليه. مثلاء قد 
نبتسم بعد الغضب أو الحزنء كما لو كنا نريد أن نقول «لا أريد أن استمر 
في هذاح» أو «إنني أستطيع احتمال ذلك». ويتم كتمان بعض الانفعالات: 
وذلك لأن التعبير عنها قد لا تحمد عقباه. بينما انفعالات أخرىء قد لا 
نكون شاعرين بها على نحو حقيقيء يتم تلفيقها أو اختلاقهاء إذا تطلبت 
الظروف الاجتماعية ذلك. وبشكل عام؛ فإن الانفعالات السالبة كالبخل 
والكراهية يتم كتمانهاء بينما الانفعالات الإيجابية والودودة. هي ما يتم 
تزييفها والمبالغة فيها خاصة عندما نكون على الملا أو وسط الناس. عند 
قراءتنا للغة الجسد من المهم أن نكون قادرين على التمييز بين الإيماءات 
ذات الأصل البيولوجيء والإيماءات المتعلّمة ثقافيا أو اجتماعيا. 

ومن الأمور الحاسمة هنا أيضا أن نفهم الشفرات أو الرموز المحلية 
65 1.062. لقد قتل بعض سكان جزر هاواي الكابتن كوك 2 كما هو 
واضحء عندما أساءوا فهم معنى العرض الذي اقترحه بأن يسلم بيديه على 
زعيمهم. واعتبروا هذا العرض تعبيرا عن التهديد أو الهجوم. وفي تاريخ 
أكثر قرباء أطلق اثنان من حرس السواحل الألبانيين النار على اثنين من 
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السباحين البريطانيين لأنهما أساءا قراءة إشارة إنزال راحة اليد أو تحريكها 
إلى أسفلء وفهماها على أنها تدل على ضرورة الابتعاد عن الشاطئ؛ وحيث 
يوصل سكان شمال أوروبا الإشارة الدالة «تعال هنا» من خلال إيماءة تحريك 
اليد إلى أعلى: بينما يستخدم سكان دول عدة في جنوب أورويا إيماءة 
تحريك اليد إلى أسفل للدلالة على المعنى نفسه (1979 .21 اه كتتده/3) . 

إن الممثل الذي يريد أن يجسد الدور الخاص بشخص ما ينتمي إلى 
حضارة أخرىء قد يحتاج إلى دراسة الإيماءات المميزة لتلك الجماعة الك 
ينتمي إليها هذا الشخص كي يكون أداؤه مقنعا. 

يؤدي الإيطاليون العديد من الإيماءات بشكل يفوق مثيلها لدى سكان 
شمال أوروبا. لكن بعض هذه الإيماءات يبدو فاحشا بالنسبة 
للأمريكيين والأوروبيين. 

فمثلاء كان أحد الرجال الإيطاليين يشاهد غالبا واقفا على إفريز 
(رصيف) الشارع قبل أن يعبرهء وكان يشاهد وهو يتحقق من أعضائه 
التناسلية كي يتأكد من أنها على ما يرام من خلال تلمسه للزاوية المنفرجة 
الناشئة عن انفراج ساقيه. وذلك قبل أن يغامر بعبور الطريق. ومما لا شك 
فيه أن الإيطاليين يرون أن بعض سلوكاتنا تمائل في غرابتها تلك الغرابة 
التي نرى سلوك بعض الإيطاليين عليها . 

في مواجهة الحجة القائلة بأن الإيماءات ينبغي أن تكون مناسبة للثقافة 
الخاصة بالشخصية الدراصة: هناك ورجمة نظن حول إن ثقافة الجمهور 
ينبغي أيضا أن توضع في الاعتبار. وقد وصف ال ممثل الروسي ومغني الأوبرا 
من فنّة الباص (الجهير) فيودور تشاليابين 15م15ل0 16000 في مذكراته 
(1933): كيف جرحت مشاعره وشعر بالأذى عندما قام ممثل إيطالي معين 
بلعب دور ياجو باستخدام إيماءات مبتذلة وسوقية؛ وقد اعتقد «تشاليابين» 
أن هذه الإيماءات كانت فجة على نحو غير مقبول حتى لو كانت قابلة 
للتصديقء باعتبار أن ياجو الحقيقي قد يكون استخدمها . لذلك قد يفضل 
بعض المخرجين أن تكون الإيماءات؛ وكذلك الكلمات مشتقتين من الثقافة 
الشائعة لدى الجمهور. 

ويحتاج الأمر أن نضع في اعتبارنا أيضا ما إذا كانت الإيماءات التي 
تؤدى على خشبة المسرح غير ملائمة للشخصية؛ وفي ضوء المنزلة التي 
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يكون عليها العمل في إجماله أم لا. إن هناك قرارات صعبة ينبغي اتخاذها 
غالبا من أجل الوفاء بهذه المطالب المتصارعة. 


فراءة 8١‏ ففعاة لت ددمنامممط عمنلمع:] 

يتفاوت الناس بالنسبة للمدى الذي يستطيع الآخرون: غيرهم: عنده 
قراءة انفعالاتهم الخاصة (0,1972ة81). وفي المتوسط تكون النساء أكثر 
تعبيرية (أكثر صراحة أو وضوحا في التعبير) مقارنة بالرجال. كما أنهن 
أفضل في استقباليتهم للرسائل من الآخرين (أي أنهن حدسيات ع'تاتتطمز 
أكثر) . 

وتوحي البحوث بأن الرجال أفضل في كتمانهم للانفعالات (من أصحاب 
الوجوه اللا معبرة 660 ,هادم" : لكنهم ليسوا على الدرجة نفسها من 
الأفضلية في قراءتهم للانفعالات (أي غير حساسين) ,تعالةا! ,1,1978ل114 
8 ,اعناصة5 لصة 717211 ,1986 . وقد تفسر هذه الفروق بين الجنسين تلك 
الشكوى المتكررة من النساء بأن شركاءهن الذكور «لا يتواصلون» معهن 
بشكل كافء. وكذلك تلك الشكوى المقابلة من الذكور بأن النساء يتوقعن 
منهم أن يكونوا فارئين لما يدور في عقولهن 62065:-لصنم. 

هناك أيضا فروق ثقافية في توصيل الانفعالات أو التعبير عنها . فالأغراد 
الذين ينتمون إلى الشرق يتسمون بالغموض فعلا فيما يتعلق بهذا الموضوع, 
بحيث إنهم يستطيعون قراءة وجوه الأوروبيين على نحو دقيق:؛ أكثر مما 
يستطيعون القيام بذلك بالنسبة للأفراد الذين ينتمون إلى جماعتهم العرقية 
نفسيها (1978 .21 اه 02م صتط5) . 

وكذلكء. وكما تم الإيحاء بذلك سلفاء فإن سكان جنوب أوروبا هم أكثر 
صراحة ووضوحا في التعبير عن انفعالاتهم؛ مقارنة بسكان شمال أوروبا. 

يشير مصطلح الارتشاح أو التسرب هعةاة.1 إلى عملية الانتقال لتلك 
المشاعر التي يحاول المرسل للانفعال خلالها أن يكتم انفعالاته الحقيقية, 
أو يقوم بالتمويه عليها. فمثلاء قد تكون الابتسامة الزائفة قابلة للاكتشاف 
إذا تغيرت أو اختفت على نحو سريع:؛ أو إذا ظهرت على الفم فقط وليس 
في العينينء كذلك أحيانا ما تشير عمليات ضغط أو عصر اليدين معا بقوة 
كبيرة؛ أو لمس أو إخفاء الوجه؛ إلى الضغط العصبي أو القلق الذي يحاول 
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المرء إخفاءه. فعندما نرى شخصا يضحك. بينما يقوم في الوقت نفسه 
بإخفاء جزء من فمه بيده؛ وهذا عادة ما يعنى أنه يتسلى أو يلهو لكنه فى 
الوقس تفي بمدراك أن ها بكجلة علية نين بشيكا قرسا فنا ا 

إن اليد تستخدم هنا من أجل فرض بعض الرقابة على الوجه. وعندما 
يوجد صراع من هذا القبيلء فقد تشير الإيماءة غير المنافية للسلوك 
الاجتماعي (والأقل قابلية للاحترام) إلى الشعور «الحقيقي» الموجود لدى 
الفرد. وعلى رغم أهمية فلتات اللسان الغريبة التى أشار إليها فرويد. فإن 
المظهر الخادع الدال على التحضر يميل إلى أن يكون أضعف أو أوهن (أي 
يسهل اكتشافه) بالنسبة للغة الجسد مقارنة باللغة المنطوقة. 

يصعب أحيانا قراءة انفعالات الآخرين من تعبيرات وجوههم وإيماءاتهم: 
وذلك لأن هؤلاء الأفراد أنفسهم يكونون في حالة من الصراع؛ فيما يتعلق 
باختيار الطريقة المناسبة للاستجابة؛ ولذلك فإن انفعالاتهم المختلطة تنعكس 
في شكل إشارات غامضة:؛ ومن الشائع مثلاء أن يشتمل الوضع الجسمي 
المرتبط بالتهديد على مكونات خاصة تشتمل على كل من العداوة والخوف. 
وذلك لأن الفرد يكون غير واثق في مثل هذه الظروف في أن يحدد الخيار 
المناسب: القتال أم الهرب. وعندما يسود الدافع الملح نحو الهجوم تصبح 
التكشيرة أعمق والفم أكثر انضغاطاء وتزداد حركة اندفاع الرأس للأمام, 
ويصبح الجلد أكثر شحوبا . وعندما يوجد قدر أكبر من الخوف تتسع العينان 
ويزداد تحديقهماء ويطلق الفم زمجرة تكشف عن عدد أكبر من الأسنان؛ 
وتتراجع الرقبة للوراء. ويزداد احمرار الجلد قليلا (1977 ,كتصه/8) . 


اكتشاف الأكاذيب 165 ] ومناءءاء[ 

لنتذكر تعليق «جورج بيرنز» عن أن التمثيل «يعادل» الصدق المزيف. 
فالأمر الواضح هو أن دراسة الارتشاح أو التسرب هي من الأمور ذات 
الأهمية الجوهرية بالنسبة للمؤدين. ولذلك سنقوم بالتمعن الأكثر قربا في 
الكيفية التي يتم كشف عدم الصدق من خلالها. 

عددها يساول الثابى إلخقاء مق اهرهي» غانيم بقائيا ملا تهون بدريعة 
جيدة تماما فى التحكم في وجوههم: لكنهم يفشلون فيما يتعلق بحركات 
أجسامهم فتنفضح هذه المشاعر. فخلا يسهل كشف الكذب من مراقبة الوجه, 
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لكن إيكمان مه11 وفرايزن دءوء:1 (1974): وجدا أن الكذب قد يتم فضحه 
أو اكتشافه من خلال تلك الحركات غير الضرورية التي تقوم بها اليد في 
اتجاه الوجه (هي محاولات جزتية لتغطية الفم ومنعه من الاستمرار في 
الكذب). إن لمس الوجه لا يعني بالضرورة أن المرء يكذبء لكنه يشير غالبا 
إلى توتر من نوع معين. كذلك يزيد الكذابون من استخدام حركات هز 
اليدين (في تعبير عن اللا مبالاة أو الاستهجان): وكما لو كان يتم التتصل 
هنا من المسؤولية الخاصة بعدم الصدق اللفظيء من خلال جزء ما آخر من 
الشخصية. كذلك يتلوى الكذابون في حركاتهم ويتململون على نحو كبير 
كما لو كانوا غير مرتاحين بشكل عام:؛ أو راغبين في الهروب من هذا 
الموقف برمته. 

وحتى عندما تكون تعبيرات الوجه عادية ظاهرياء فإن تحليل الحركة 
البطيئة للصور الفوتوغرافية الخاصة بالكاذبين أحيانا ما يكشف عن وجود 
تعبيرات قلق صغيرة سريعة التلاشي والزوال لديهم: ومن هذه التعبيرات 
مثلا تلك التكشيرات التي تدوم كسرا من الثانية فقطء ثم تختفيء ويبدو أن 
مركزا مرتفعا في المخ هو الذي يقوم بحذف أو شطب هذا التعبير الخاص 
بمزاج اللحظة دمنووعءمءء 000ص وهو التعبير الذي ينشأ على نحو تلقاثي, 
عند مستوى أدنى من مستويات المخ؛ ويقوم هذا المركز الأعلى بإصدار 
أوامره للوجه بأن يمتنع عن هذا التعبير. يستخدم التحليل الخاص لشرائط 
التليفزيون والفيديو الذي يفحص خلاله كل إطار من أطر الصور المسجلة 
واحدا بعد الآخر. يستخدم. الآن: كوسيلة لمراجعة أو فحص النوايا العدائية 
الممكنة الخاصة برجال السياسة الأجانب الموجودين في دولة ما. 

وقد قامت. هناء بحوث أكثر حداثة؛ من ناحية تاريخ إجرائهاء ومنها 
مثلا بحوث (1988 ,21 اء ماننوم ع1): الخاصة بدراسة الهاديات غير اللفظية 
المرتبطة بعملية الميل الشديد للكذب. وقد اشتملت هذه الهاديات على 
اتساع إنسان أو بِؤْبوٌ العين» وارتفاع درجة الصوت, والتعبيرات اللفظية 
المختصرة. وعمليات التردد خلال الكلام. وبمقارنة ذوي الدافعية ‏ أو الميل 
- المرتفعة للكذب بذوي الدافعية الأقل للكذب وجد هؤلاء الباحثون أن 
الأشخاص الذين يحاولون جاهدين أن يفلحوا على نحو كبير في محاولاتهم 
للكذب, يميلون على نحو خاص إلى التحكم المرتفع في بعض إيماءاتهم 
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الخاصة. فهم مثلا ينظرون بعينين طارفتين نصف مفتوحتين عمتلمنام 
ويتحاشون التحديق في عيون الآخرين: ويحركون رؤوسهم وأجسامهم بدرجة 
أقل. ويظهر هذا مدى الصعوبة التي تكون عليها عملية اكتشاف الخداع أو 
المخاتلة لديهم. وفي ثقافتنا الخاصة نحن نميل إلى الاعتقاد بأن الأشخاص 
الذين يحركون عيونهم كثيرا هم عادة من الأشخاص الكذابين» وقد نتردد 
كثيرا في شراء سيارة مستعملة من بائع تظهر لديه هذه الخاصية على نحو 
كبير. ومع ذلك. فإنه إذا كان الناس يكذبون ويحاولون جاهدين في الوقت 
نفسه أن يتحاشوا حدوث الاكتشاف لهذا الكذب؛ فإنهم سيحاولون؛ على 
نحو متعمد؛ أن يكبحوا جماح أي إشارات يعتقد أنها قد تفضحهم: وينتهي 
الأمر بهم إلى المبالغة. على نحو متطرفء في استخد امهم لعملية الاتصال 
بالعين هذهء وبدلا من أن يلقي الشخص على الآخرين نظرات عجلى أو 
سريعة متقطعة؛ فإننا سنجده يحدق على نحو مباشر في وجوههم.: بينما 
تنهمر الأكاذيب من فمه. 

وفي الوقت نفسه. قد يبذل هؤلاء الكذابون جهدا عظيما لتحاشي 
النظر بعينين طارفتين نصف مفتوحتين أو القيام بحركات تلوي أو تململ 
معينة. وذلك لآن هذه الحركات كلها قد أصبحت معروفة على نحو كبير 
باعتبارها علامات تشي بالكذب. 

وهكذاء فإن الشهرة التي حازتها تلك البحوث المبكرة التي أجريت حول 
اكتشاف الخداع قد تنتزع منها هذه الشهرة الآن. بحيث تتخلى عن اكتشاقاتها 
ما لم تقم بالاهتمام بالآثار المقابلة باعتبارها الهاديات الجديرة بالنظر (أي 
بتلك الإشارات الخاصة «بالاستقامة» المبالغ فيها). 

هناك مسار بحثى آخر له صلته يما نقوله (مثلا بحوث: اسه ع11ن1'ا عدا 
190 ,3/1116)؛ ويتعلق هذا المسار بتلك الأشياء التي يبحث عنها القائمون 
بملاحظة الكذابين عندما يحاولون اكتشاف الكذب. وقد أظهرت هذه 
البحوث أن الهاديات الأساسية التي يستخدمها الأفراد للحكم على حدوث 
الخداع هي كما يلي وفي ضوء أهميتها: البطء في بدء الكلام. تحاشي 
التحديقء التغييرات الكثيرة الخاصة بأوضاع الجسم., الوقفات المؤقتة غير 
المكتملة في الكلام: الابتسام المختزل أو القصيرء الكلام الأبطأً. ارتفاع 
درجة الصوت وحدوث أخطاء وعثرات في الكلام. والشيء الجدير بالاهتمام 
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فيما يلق بيده القامة: هواتها صفق على اتع و طعيف مع الماديات كير 
النفظية الفعلية اللصاحية للخداع: فارضاع درجة الصوت والكلام الأبطأ أو 
المتردد هي الهاديات المستخدمة بشكل صحيح. 

أما الهاديات الأخرى فهي سريعا ما تصبح مؤشرات غير صادقة (فكما 
الاحظناء:فإئه عندما ككون الداضدية الخراع مرقفعة دكن يكون هدد خييرات 
أوضاع الجسم مؤشرا عكسيا وذلك لأن الشخص ال مخادع قد يقلل من هذه 
الحركات على تع و مصمد إلى أبدن حد تكن . ومن بين الهاديات الشن 
تعتبر الآن صادقة: ولكنها كانت قد أهملت من جانب معظم المراقبين اتساع 
ؤي العين: تقليل الطرف بالعيئين: الحركات الأقل بالراس:والمتطوقات 
اللفظية الأقصر. 

وهكذا تكشف هذه البحوث التي أجريت على لغة الجسم المرتبطة 
بالخداع عن لعبة مركبة خاصة بالتخمين الثاني ودأووءدع-0دمءه5 يحاول 
خلالها الكذاب أن يبقي العلامات الدالة على خداعه في طي الكتمان؛ 
بينما حاو الغاصى أن ينظز زما إلى العالامات الباشرة على الكذب و إلى 
اللحاولاك الصاريفة لإخفاء كل االطامن الداثة فك الكدب» 

وكلها واذت محرظة القامن وق 81 الحم اعدصرا أكثر بخلكة ووراية 
في كشفهم لأكاذيب الكاذبين. وبينما يخفي الأطفال ببساطة الفم خلف 
ابد إعطاذنة واضوية لدى معظم الراشديع غلى الشمور بالاقيا زتها 
غددها عامل مم الراشدين غلينا أن ضحت على قحو متزايه عن العاذفات 
الأكثردقة وجقاء وولالة علن حدويك الارفقاح أو التسرب» 

درس العلماء أيضا الفروق بين الشخصيات في القدرة على الخداع. 
فقد جعل «ريجيو» 5عع818 وساليناس 5دصتله5 وتوكر 2عء1ان1” (1988) يعض 
الطلاب يقومون بعروض مصورة على شرائط فيديو. تدور حول بعض 
القضايا الاجتماهية السياسية: رقن كانس يعطن هذه القضايا #تمارط مع 
اتجاهاتيم الخاصة (تخاذعةة وبينيها الأنشر يتفق مدهة: الآتجاهات (بشير 
بالحفيفة ارقن نكم لاص كوو عاب لاد االعروطن ناعقي ريا زننا 
أكثر قابلية للتصديق أو أقل قابلية للتصديق. وقد كان الأشخاص الودودون 
غير المتحفظين وكثيرو النشاط هم أكثر المخادعين نجاحا (ممثلين متمكنين): 
ينما كم التطو إلى الأسخاضن الميابيح القلقين قير الأمنية والشاعرين 
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بالذنب باعتبارهم أقل إقناعا . وقد كان الأشخاص (المفحوصون) الذين 
بدوا كأنهم مدفوعون نحو «التزييف المتقن» على اختبار الشخصية 
(والحاصلون على درجة مرتفعة الكذب)؛ هم أيضا المخادعين الأكثر نجاحا 
على هذه المهمة المؤداة. والمسجلة على شرائط الفيديو. وقد يبدو مترتبا 
على ما سبق أن يكون الأشخاص الوائقون من أنفسهم والانبساطيون؛ 
التواقون لعرض أو تقديم أنفسهم في دائرة أفضل ضوء ممكن: هم الذين 
يمكنهم أن يكونوا أفضل الممثلين» وأفضل السياسيين. 


الكدابدون المشضورون حندنآ كتامصوط 

توافرت دوما أمثلة عدة خاصة بمشاهير أدلوا بتصريحات أمام جماهير 
غفيرة: ثم ثبت يعد ذلك أن هذه التصريعات كانت بالغة الزيف: وتعطينا 
هذه الأمثلة الفرصة لمراجعة ما إذا كانت هناك علامات معينة تشي بهذا 
الكذب في تعبيرات وإيماءات هؤلاء المشاهير. يعتبر المثال الخاص بكيم 
فيلبي 2161 دما أحد أشهر الأمثلة المناسبة هنا. لقد كان فيلبي موظفا ذا 
مقزلة رفيغة هي القوات السرية البريظانية (المكابرات): وقد أدى هنروية 
المفاجي ولجوؤه إلى الاتحاد السوشييتي إلى تأكيد الشكوك التي دارت 
حوله باعتباره كان عميلا للروس. 

بعد تجو اكدين من ازملاكه أننهنا دور جين :ويا فلين اله وتوا 
لم0 حاير شلب :فى شيل (كباري يريطانى بتصدير وهو يكر أند كان 
كاكلا وعلى .وهم آنه بدا ظاهريا واثقا وتفسية: فإن إنطام شركة القيلم يعد 
ذلك قد كشفت عن ارتعاشات معينة في الوجه دالة على الضغوط النفسية 
التي كان يعانيها. وقد أصبح معروفا الآن بشكل له دلالته أنه قد ابتسم 
ابشبافة خريكنة رسحيفة إلى حعما دالت مفب زكارم القبير قيمة 
الجاسورسية. والفخرض أنها ‏ هتاه الانسبامة كين ضركا بدا خله يمول 
ديا للدوظ وميا قشافخ امن سيكب اويا نيدن ككة طريفة أن العلين هنا 
واقول شنيكا واكفا إلى هذا الحد امقر المنحرية: 

لقد شوهدت الابتسامة غير الملائمة نفسها على وجه طالب من ميدلاند 
15 !:» ظهر في التليفزيون مستغيثا وطالبا المساعدة من أجل عودة آمنة 
لصديقته المفقودة, وهي التي ثبت بعد ذلك أنه قد قتلها قبل هذه المناشدة 
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بأيام قلائل؛ وأخفى جثتها تحت ألواح أرضية شقتها في أوكسفورد . 

على رغم أن علامات الضغط النفسي قد يمكن كشفهاء فإنه ليس من 
الممكن دائما التأكد مما تعنيه هذه العلامات. فخلال قمة المطاردة لقاتل 
ارتكب سلسلة من جرائم قتل النساء الشابات بحيث أطلق عليه لقب خليع 
يوركشاير 1ءممة: عتنطو0:1:ز 1: تلقت الشرطة رسائل مسجلة على أشرطة 
من رجل يزعم أنه هو الخليع؛ ويوبخهم بشكل ساخر بسبب عدم قدرتهم 
غلى الأنساكديهب وقد تحدم تليل بصيحة الصبوث للومول إلى اتاج 
فحواه أن هذا الخليع كان واقعا تحت وطأة ضغط نفسي هائل؛ وهو ضغط 
افترض وقتها أنه قد نشأ في تلك المرحلة نتيجة الصراع الناجم من شعوره 
بالذنب بسبب الطبيعة المرعبة لجرائمه. 

حقيقة الأمر أن تلك الرسائل كانت مرسلة من جانب أحد المخادعين. 
لابد أن مشكلته الحقيقية كانت شيئا مختلفا تماما عن هذه المشكلة التي 
كانت الشرطة بصددهاء وربما كانت مشكلته هي كراهيته للشرطة أو خوفه. 
لسبب ماء من أنهم قد يطاردونه أو يقتفون آثاره. 

ممالافك كيه أو منص الادماء الختذاك السكة العصوسية كور بالائفة 
لعدم الصدقء وهي إيماءات تحدث بحيث تكون متسقة داخل الشخصية 
الكلية لغرد معين وتكون قريذة بالنسية له أيضا: خلال الفشرة الخاصة 
بأزمة «ووترجيت» ذكر أن الخبراء قد استطاعوا أن يحددوا من خلال 
دراستهم للغة الجسد أن «ليونيد بريجنيف» كان يكذب عندما رفع حاجبي 
عينيه؛ وأن «إدوارد هيث» كان يكذب عندما هرش (حك) أذنه؛ وأن «ريتشارد 
نيكسون» كان يكذب عندما فغر فاه (أو فتح فمه). وقد كانت هذه الإيماءة 
الأخيرة: بطبيعة الحال:يمنزلة النكثة؛ لكنها نكتة توضع المبدأ الصادق 
الذي يضعه المحللون السياسيون في اعتبارهم: والذي فحواه أن معنى 
بعض الإيماءات هو معنى شخصي أكثر من كونه معنى تقافيا أو غريزيا. 

فبمجرد أن تتصدع الشفرة الشخصية لأحد السياسيين. أو تضعف. 
فإن تصريحاته التالية قد يمكن فحصها من أجل الكشف عن مقدار الصدق 
االوجون يها: 

إن الخداع ربما كان مهارة ضرورية مطلوبة للسياسيين والديبلوماسيين, 
وذلك لأنه يكون عليهم أن يعبروا عن الاهتمامات الخاصة بحزيهم أو بدولتهم 
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حتى لو كانت هذه الاهتمامات تتعارض مع رأيهم الشخصي الخاص. ويميل 
السياسيون كذلك إلى أن إكونوا من النفعيين؛ بمعنى أنهم يقولون ما يريد 
الناخبون أن يسمعوه من أجل أن يقوموا بانتخابهم. لكن القدرة على الخداع 
ربما كانت أيضا على نحو واضح هي المخزون الخاص با ممثل؛ هذا الذي 
يعتمد على خلق إيهام بالصدق. بصرف النظر عن المدى الذي تكون عنده 
شخصيته الخاصة أو مشاعره الشخصية متفقة على نحو وثيق مع الشخصية 
والدور الذي يمثله أو غير متفقة معهما. ولعل هذا هو السبب في كون 
المنطقة الخاصة بالتسرب أو الارتشاح غير اللفظي للانفعال هي المنطقة 
التي لها أهميتها الخاصة بالنسبة للمؤدي. 


الشضفء والسر وف ددءعمل001 لصة طلتصسعة؟1 

من بين أكثر الأشياء أهمية:؛ والتي نحتاج إلى معرفتها حول شخص آخر 
في التفاعل الاجتماعي اليوميء هو ما إذا كان هذا الشخص يحبنا أم لاو 
وهكذا فإن الدفء فى مقابل اليرودة هو بعد أساسى فى لغة الجسد. 
ومضيركك التكثر هن الطتتويس |الاجصباهية الواضعة #المرامجة والمائفات 
والتحايا أو الترحيبات والهدايا؛ فإنه يتم التعبير عن الدفء من خلال 
التواصل بالعينء واتساع بِؤْبِؤُ أو إنسان العين. والابتسام والمجاملة والوضع 
الحسفى اسم او كير التحفظ: أ أن مجدل الرع تقس كرييا أو اها 
لشركائه الآخرين في التفاعل. 

أما البرود فيتم التعبير عنه من خلال إيماءات مناقضة لذلك: كأن 
يحول المرء رأسه بعيدا أو جسمه بعيدا عن الآخرين أو أن يكشر في وجوههم.: 
أو يضع الحواجز بينه وبينهم. وعلى سبيل المثال» يمكن أن يمسك المرء 
بسيجارة مشتعلة بطريقة علنية أو صريحة؛ وبشكل يبدو كأنه يحافظ على 
المسافة الاجتماعية بينه وبينهم. ومن بين الإيماءات الأخرى التي تكشف 
عن الاختلاف أو الرفض أو عدم الاستحسان نجد الإيماءة الخاصة بالابتعاد 
عن الآخرين أو إدارة الظهر لهم (كما لو كانوا يتحدثون بصوت مرتفع 
مزعج. أو كانت هناك روائح كريهة تنبعث من أجسادهم).: وهناك أيضا 
حركة تمرير الإصبع عبر الآنف. وأيضا إغماض العين نصف 
إقماضة وكدتك الكفاظ فبنانة الفط )سف لمن ولاسن أحد 
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الأشخاض. 

وقد زودنا جيرالد كلور 010:6 6617210 وزملاؤه من جامعة الينوي (1975) 
(انظر الجدول 1/5): بقائمة مفصلة حول الإيماءات الدافئة والباردة. وضي 
مثل هذه القائمة تم ترتيب الإيماءات في ضوء الأهمية الخاصة بهاء 
فالإيماءات الموجودة عند قمة القائمة هي التي قدرها المحكمون باعتبارها 
أكثر المؤشرات وضوحا ودلالة على القبول أو الرفضء وعلى التوالي. وهكذا 
فإن التواصل بالعين والتلامس هي إيماءات دافئة بشكل لاشك فيه. أما 
النظرة أو التحديقة الباردة» والنخرة بالأنف يععمه أو التثاؤب المصطنع, 
فهي إشارات فوية تدل على الرفض. 

عندما يجتمع الناس في مجموعات مكونة من ثلاثة أغراد. أو أكثر, 
يمكننا أن نعرف من منهم ينجذب نحو منء ويحدث ذلك ببساطة من مجرد 
ملاحظتنا للطريقة التي يعدل؛ كل منهم. أو ينظم الوضع الخاص بالأجزاء 
المختلفة من جسده. فمثلا عندما نجلس ونضع ساقا فوق الأخرى. يكون 
لدينا اختيار خاص لأن نضع الساق اليسرى فوق الساق اليمنى أو اليمنى 
فوق اليسرى. وعلى رغم أن بعض الأفراد تكون لديهم تفضيلات طبيعية 
خاصة فإنهم أيضا سيقومون بتعديل سلوكهم وفقا لاتجاههم الذي يتبنونه 
نحو الآخرين المحيطين بهم: فيستخدمون حركة تصالب الساقين هذه؛ إما 
من أجل تحويل جسدهم إلى الداخل؛ ومن ثم يكونون منفتحين وظاهرين 
على نحو واضح أمام الشخص الآخرء وإما أنهم يقيمون الحواجز بينهم 
وبين الشخص الآخر المجاور لهم. 

وعندما يكون الناس في وضع الوقوف. فإن الاتجاه الذي تشير إليه 
أقدامهم قد يكون له قيمة تشخيصية خاصة في هذا السياق. فنحن نميل 
إلى توجيه أقدامنا نحو الاتجاه الذي نحب أن نسير إليه. ويكون لهذا 
الاتجاه تأثيره الخاصء بطبيعة الحال؛ وذلك لأنه يحول جسدنا نحو الشخص 
الذي نحبه. وفي الوقت نفسه؛ فإننا قد نستخدم أحد الأكتاف أو اليد التي 
تحمل قدحا وسيجارة كنوع من الحواجز المستخدمة في استبعاد أحد الأفراد 
من محادثة أو من دائرة اجتماعية معينة. 

يسمى أحد أكثر المؤشرات رهافة ودقة ودلالة على الدفء الذي يستشعره 
فرد نحو فرد آخر بالانعكاس المرآوي 101 . فعندما يكون شخصان في 
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حالة تناغم أحدهما مع الآخر (أي منسجمين معا بشكل جيد ويشعران 
بملاءمة كل منهما للآخر وبتعاونهما معا). فإن كل واحد منهما يستميل إلى 
ترديد الأوضاع والإيماءات والحركات الخاصة بالآخر (1982 ,عمصصط هما) . 
وهناك أسماء أخرى تطلق على هذه الظاهرة مثل: التزامن الحركى (متطعهزة 
وصدى الوضع الجسمي مداءه[12ن5هم (1977 ,35ه31): وتعتبر هدة العملية 
عملية لاشعورية إلى حد كبيرء وهي عملية تنقل الرسالة الصامتة القائلة 
«انظرء أنا أشبهك تماما». وربما كان مصطلح (عازفو آلات «الفيبرافون 
المجيدون» «5ه7716 26004 , الذي كان شائعا في ستينيات القرن العشرين, 
فحباتجا يكين إلى كنذا الاشيباين الخاصض كراهن الحرقة 

وتبين البحوث التي أجريت في كاليفورنيا على رواد الحانات الوحيدين 
أو المنفردين (مثلا: 1985 ,ءعتهه31): أن الانعكاس المرآوي بشكل خاص هو 
أحد أفضل المؤشرات المفيدة في التنبؤٌ بمّن من هؤلاء الأفراد سيخرج من 
هذه الحانة أو تلك. 

ويعلن الانقطاع غير الودي في التزامن الحركي نهاية العلاقة الناشئة. 
وعلى رغم أن الانعكاس المرآوي يتضمن أن يكون الأفراد موضع الاهتمام 
(المعنيون) مشتركين في الاتجاه نفسه: فإن الانعكاس المرآوي ليس بالضرورة 
اتجاها إيجابيا دائما. فالانعكاس المرآوي البارد قد يحدث أيضاء ومن ذلك 
مثلا ما يحدث عندما يدير كل فرد (من زوج من الأغراد) ظهره للآخر في 
محاولة منهما لخلق حواجز وعوائق متبادلة. والتحليل الذي تم من أجل 
الكشف عن طبيعة الشخص الذي يقوم بالعكس المرآوي لسلوك 
الشخص الآخر يعطى دلاثل عمن هو الشخص المسيطر فى هذه 
العلاقة. ا ١‏ 

وبشكل عامء يمكننا القول إن الشخص الذي يبدأ أو يستهل التغيرات 
في الأوضاع الجسمية التي يقوم الشخص الآخر بنسخها أو محاكاتها هو 
الشخص المسيطر في هذه العلاقة. هذا على رغم أنه في بعض الظروف 
قد يقوم الفرد الأعلى مكانة (بالعكس) بالمحاكاة المتعمدة لحركات شخص 
آخر تابع أو أقل منزلة من أجل أن يضعه في حالة ما من الشعور بالراحة 
(كما يحدث خلال القيام بمقابلة مهنية يتم من خلالها اختيار شخص ما 
لوظيفة معينة مثلا). 
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جدول رقم (1/5) 
يوضح الإشارات غير اللفظية الدالة على القبول أو الرفض 
(كيف تعبر امرأة عن الدفء أو العداوة تجاه رجل دون أن تنطق بكلمة؟) 


الإيماءات الداقئة الإيماءات الباردة 


- تنظر في عينيه. تحدق فيه بنظرة باردة. 

- تلمس يده. - تصدر بعض التعبيرات الدالة 
تتحرك نحوه. على السخرية. 

- تبتسم بشكل متكرر. - تقوم بالتثاؤب المصطنع. 

- تحرك عينيها من قمة رأسه إلى| - تكشر. 

أخمص قدميه. - تتحرك بعيدا عنه. 

- يكون وجهها بشوشا ومبتهجا. | تنظر إلى سقف الغرفة. 

- تبتسم بينما يكون فمها مفتوحا. |- تخلل أسنانها (تنظفها بعود خاص 
- تبتسم ابتسامة عريضة. لاستخراج ما بقي فيها من طعام). 
تجلس في مواجهته على نحو مباشر.| ‏ تهز رأسها بشكل سلبي. 

- تضم شفتيها. - تنظف أظافر أصابع يدها. 

- تومي برأسها بشكل معين يؤكد ما| ‏ تنظر بعيدا . 

يقوله هذا الرجل. تدخن بشكل متواصل. 

- ترفع حاجبيها (ربما دهشة). - تزم شفتيها استياء. 

تلعق شفتيها بلسانها. - تسحب يدها. 

تستخدم إيماءات تعبيرية بيدها في | تطوف بعينيها عبر الغرفة. 

أثناء حديثها. - تلعب (تتلاعب) بالبقايا المتبقية من 
تفتح عينيها على اتساعهما. الشراب في كأسها. 

- تنظر نظرات سريعة عجلى. - تطقطق أصابعها. 


المصدر: 1979 .21 اء 0101© . 


الغزل والهوسيوسية رعدسناما لمه منطكئتتته © 

عندما يفازل زوج من الأفراد. أحدهما الآخر. تحدث مبالفة في 
حجم الإشارات الدافئة المعبر عنهاء فيحدق كل منهما في الآخر 
سردي المع البا لين وطصية | لبةانامكباة ديه رتفي نه الغند ينهد 
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من التفاصيل الشخصية الحميمية؛ ويبتسم كل منهما للآخرء ويضحك 
له ومعه كثيراء كما يحاكي كل منهما أو يعكس مرآويا حركات الآخر 
(1988 ,تاوتة]/8 ,1977 ,110:515) . وهما يميلان أيضا إلى شد عضلاتهما الجسمية 
بحيث يتمكنان من اتخاذ الوضع الرأسي المنتصب, الذي يبدوان عنده أكثر 
شبابا وأشد حيوية. وكثيرا ما تتم إمالة الرأس إلى الوراء كي تعطي طولا 
إضافياء وتضفي انطباعا بخفة الحركة شبيها بخفة حركة الباليه. إنهما 
يوجهان نفسيهما بحيث يكون كل منهما في مواجهة شريكه أو أمامه؛ ويجعلان 
الأجزاء الحساسة من أجسادهما متقارية» بينما يقومان في الوقت نفسه 
بإبعاد الأشخاص الآخرين من دائرة الاهتمام. وسواء كان السبب في ذلك 
هو أنهما يتابع كل منهما آثار الآخرء أو كانا يحاولان إحراق الكمية الإضافية 
من الأدرينالين الموجودة لديهماء فإن الإثارة الحادثة لديهما قد تجعلهما 
يدوران في حركة «رقص» دائرية بطيئة. بينما يقومان في الوقت نفسه 
بالحفاظ على وضع المواجهة المتميز الخاص بهما. ويعتبر التأنئق في الملبس 
أو التهندم إحدى الإشارات الكلاسيكية المرتبطة بالغزل. 

فعندما يكون الناس تواقين لأن ينظر إليهم الآخرون باعتبارهم جذابين؛ 
فإنهم يقومون بتعديلات بسيطة في ملابسهم: كأن يعدلوا من وضع أربطة 
العنق الخاصة بهم أو أن يتلاعبوا بأصابعهم في الأزرار الموجودة في 
قمصانهم الخارجية؛ وهم يميلون أيضا إلى تصفيف شعرهم وتمشيطه 
على نحو جيد بأيديهم, كما أنهم يجتذبون الاهتمام إلى أعضائهم التناسلية 
من خلال الأوضاع المختلفة لأيديهم. فمثلا عندما يضع رجل إبهامه في 
حزامه في ذلك الوضع الذكري الكلاسيكي فإن أصابعه تشير إلى «عدة 
زواجه» الخاصة؛ وتغطيها بالضبط كما هي الحال عندما ترتدي امرأة ما 
فستانا (رداء) قصيرا مفتوح ا والظهر ومحبوكا على . جسدها وتنورة 
مفتوحة في أحد جوانبها عندما تشعر بالرغبة في أن تُفازل؛ وبحيث 
تكون حركات جسمها مجهزة كي تقوم بالعرض لبعض الإشارات الجنسية 
مثل: فتحة الصدر والأفخاذ والشفاه البارزة. 

يميل العشاق إلى الحديث معا حديثا منخفض النغمات: بحيث لا يسمع 
أحد سواهم رسائلهم الخافتة. إنهم يهمسون «بتفاهات حلوة» ويستخدمون 
طريقة الأطفال في الكلام التي تجدد التذكر بتلك الرعاية وذلك الإخلاص 
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والتفاني الأبوي القديم. إنهم يعبرون عن الرابطة القوية بينهم من خلال 
إمساك بعضهم بأيدي بعضء ومن خلال تشابك أذرعتهم معاء وكذلك من 
خلال تحديق كل منهم وقتا طويلا في عيني الآخر. ونتيجة لذلك قد 
يصبحون غافلين عما يدور حولهم. 


ال تهال بالعين 6عمادى عر 

ريما كانت العيون هي آكثر أجهزة إرسال الإشارات الاجتماعية الي 
نمتلكها قوة: ولذلك أحيانا ما يطاق على العينين لقب «نوافن الروح» 5«مفمة» 
آناهة 56 02 . ويجد المعالجون المهتمون بتحسين المهارات الاجتماعية لمرضاهم 
أنه من الضروري أولا تصحيح جوانب القصور المرتبطة بتوزيع تثبيتات 
الحية التخاضنة هم ورنظيق الأمر شبن على الخرسين لشن بمملو اق 
مفكين يكتشرون إلى الشيرة لاسي وينيدو يعكن التاين فى حالة من 
القجل والسارك الرقباكم وذلك أنه تحاهون لكر اميل بالعين مم الالقرين 
تيص كين بيثم بيد الحكن الالخر عن دريعة واضبجة مين الجاكية 
وعدم التهذيبء وذلك لأنهم يحدقون في عيون الآخرين أكثر مما ينبغي. 

يقوم الناس خلال المحادثات؛ التي تدور بينهم عادة» بالنظر في عيون 
بعضهم البعض لفترة تعادل ثلث وقت المحادثة؛ ويوحي الوقت الأقل من هذا 
على حدوث الشعور بالخطأ والذنب وا ملل أو عدم الاهتمام؛ أما الوقت 
الزاقد على هذا قعل ودال على جد وش هيدي ها يشكل أو يلخن لكن هيد 
مجرد معدلات تقريبية؛ وقد كشفت البحوث عن عدد من الاختلافات الأخرى 
ذات المعنى هنا (1976 .0001 0مة عاعتث) منها : 

اعيميل'الأقراد إلى القياء يعوا دبناؤت والتينيع اكثر عندما يكرتو نض 
حالة استماع للآخرين. أكثر من قيامهم بهذا عندما يكونون هم المتحدثين. 

2- تستخدم اللمحة العابرة (النظرة السريعة) أعصماع. التي يقوم بها 
شخص معين في اتجاه أشخاص آخرين على نحو متكرر «لتمرير الكرة 6 
لله عط وكدم» الخاصة بالمحادثة إلى الشخص الآخرء رجلا كان أم امرأة. 

3-يميل الأفراد الودودون إلى النظر إلى عيون الآخرين أكثر من الأفراد 
غير الودودينء كما تميل النساء إلى النظر في عيون الآخرين أكثر من 
الرجال. 
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4 كما لاحظنا سابقاء فإن المحبين يميلون إلى التحديق في عيون 
بعضهم البعض للتعبير عن العلاقة الحميمية التي تربط بينهم: وهم كذلك 
يوسعون بآبئّ (جمع بِوَبِوٌ) عيونهم علامة على الاهتمام والاستثارة. 

5 - هناك فروق ثقافية أيضا فيما يتعلق باستخدام الاتصال بالعين. 
فالإيطاليون يميلون إلى النظر فترة أطول من الإنجليزء مع ما يترتب على 
ذلك من اعتقادهم بأن الإنجليز يتسمون بالبرود» بينما يجد الإنجليز 
الإيطاليين متسمين برفعهم للكلفة. وتخطيهم للرسميات واللياقات بشكل 

6- يمكن أن يستخدم التحديق وسيلة لترسيخ السيطرة. وتعتبر «معركة 
العيون» 5علزء عط 2ه 216 16" إحدى اللعبات المعروفة جيدا بين الأطفال» 
ويمكن ملاحظة تفاعلات ممائلة لدى الكبار أيضا. ويميل الأشخاص التابعون 
أو الميالون للخضوع: والأقل مرتبة من الناحية الاجتماعية؛ إلى الانسحاب 
من مواجهة عملية تثبيت العينين المتحدية لهم. ونتيجة لذلك. فإنهم يميلون 
إلى قضاء قدر كبير من الوقت ينظرون خلاله إلى أقدامهم. 

وهكذاء فإن الاتصال بالعين يمكن أن يستخدم وسيلة للبحث عن 
الحميمية؛ أو محاولة للابتزاز والتهديد . ويترتب على ذلك أن يكون تحاشي 
الاتصال بالعينين معبرا إما عن وسيلة لتحاشي العلاقة الحميمية؛ أو فعلا 
خاصا من أفعال الخضوع الاجتماعي. وضي حالة النساء الشابات الصغيرات 
قد يمثل التحاشي للاتصال بالعينين جانبا من نمط الحياء الذي يدرك 
باعتباره ملائما وجذابا. ووفقا لما ذكره بعض الأنثروبولوجيين (مثلا: -اطذظ 
9 ,561011ء816) قد يكون لهذا الحياء دلالته المرتبطة بالغزلء. وذلك لأنه 
نشاً باعتباره دعوة طقسية للمطاردة. ومن أجل تدعيم (تأكيد) الأساس 
الغريزي لهذا السلوكء ذكر هؤلاء الأنثروبولوجيون الحقيقة القائلة بأن 
هذا السلوك يحدث حتى لدى الفتيات الصغيرات التي أصبن بالعمى منذ 
ولادتهن؛ ومن ثم كن غير قادرات على اكتساب هذا النمط السلوكي من 
خلال المحاكاة. 

وسواء أكان هذا صحيحا أم لا؛ فإن استخدام العينين هو خاصية مرتبطة 
بالنوع (ذكر/أنثى): بمعنى أن أنماظا معينة من هذا الاستخدام تظهر 
باعتبارها عادية ومعززة للوضع الخاص بأحد الجنسينء لكنها لا تكون 
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كذلك بالنسبة للجنس الآخر. 

يحتاج الممثلون إلى أن يسيطروا على حركة العينينء وذلك لأن هذه 
الحركة تكون هي النقطة الجوهرية بالنسبة للجمهورء وهي ما ينبغي أن 
تكون الجزء الأول من الجسد الذي تسجل الأفكار الجديدة عليه. 

وهكذاء فإن القيام بإيماءة ما أو إلقاء تعليق ما ينبغي أن تسبقهما عملية 
عقلية يتم الكشف عنها أولا من خلال العينين. فخلال عمليات الإنتاج بالغة 
السوء لعروض الهواء قد نشاهد ممثلاء وهو يشير إلى شيء معين قبل أن 
يراه أو أن يعلن فكرة معينة مباشرة قبل أن يفكر قيها . 


تعسير الت الوجه ددم5نودءدي:8 لدزعة1 

حيث إن الوجه هو أحد الأعضاء كبيرة الأهمية بالنسبة للتعبير الانفعالي؛ 
فلن يكون مثيرا للدهشة أن تكون العمليات الجراحية التي يقصد من وراتها 
إزالة التجاعيد والتغضنات الموجودة أسفل العينين عمليات ذات شاكدة 
محدودة بالنسبة للمؤدين: وقد تكون أيضا ذات نتائج معاكسة. وعلى رغم 
أن المؤدين قد يبدون أصغر سنا في الصور الفوتوغرافية الساكنة بعد 
عمليات التجميل. فإئهم غالبا ما يفقدون الخاصية التغبيرية المرقيطة بهم 
وكذلك القدرة على الابتسام بشكل يتسم بالحيوية. وفي أسوأ الحالات 
ينتهي بهم الأمر إلى أن يصبحوا شبيهين بالدمى الشمعية المماثلة 
لشخصياتهم السابقة. 

إن أهمية أن يبدو المرء دائما مفعما بالشباب والحيوية. هي ما يفسر 
حقيقة ما زعمه بعض المراقبين من وجود حضور بارز لأصحاب العيون 
الزرقاء في أفلام هوليوود الحديثة. وقد تذمر أحد النقاد بخصوص ما 
لاحظه في فيلم «شرطي بيفرلي هيلز» م00 811115 :إ1رّها86؛ من أنه فيما عدا 
الممثل الركيسي ضي الفيلم الذي كان أسود 7) كان كل فرد آخر في الفيلم 
أزرق العينين. وقد يكون هذا القول منطويا على نوع من المبالغة, لكننا 
نعرف أيضا أن العديد من نجوم القمة في هوليوود هم أيضا زرق العيون 
(منهم مثلا: بول نيومان؛ وروبرت ريدفورد. وستيف ماكوين). ووفقا لما 
يورده صناع العدسات اللاصقة من بيانات فإن اللون الآزرق هو اللون المطلوب 
من الزبائن أكثر من غيره بدرجة واضحة. إن العيون الزرقاء تبدو صغيرة: 
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وذلك لأنها ترتبط بالرضع (بالطريقة نفسها التي يكون بها الشعر الأشقر 
الطبيعي هو الشائع أكثر لدى الأطفال مقارنة بالراشدين). ومن ناحية 
أخرى؛ فقد يفضل صانعو الأفلام العيون الزرقاء ببساطة لأنها أكثر تلوينا 
نتنامامه عمد . فقبل فترة الأربعينيات, ريما كان الأبطال والبطلات ذوو 
العيون السوداء (كما هو الأمر بالنسبة لأوليقييه) هم المفضلين أكثر من 
غيرهم, وذلك لأنهم يبدون أكثر تأثيرا في الأغلام المصورة بالأبيض والأسود. 

ويعتبر الجانب الأيسر من الوجه الإنساني: بشكل عام, أكثر تعبيرية من 
الجانب الأيمن. وهذا الاستنتاج مستخلص من الدراسات التي كان يطلب 
فيها من بعض الأفراد أن يحددوا الانفعال الذي يحاول ممثل معين أن 
ينقله. وذلك من خلال النظر إلى صور فوتوغرافية لوجهه الذي تم تقسيمه 
من خلال القطع الخاص للصور إلى نصف أيمن ونصف أيسر. 
(1978 21 أء ستعطاعة5 .) . 

والتفسير المحتمل لهذه النتيجة هو أن النصف شبه الكروي الأيمن 6 
عتعامكتسعط غطوت من المخ «يشعر» أكثر بالانفعالات: مقارنة بالجانب أو النصف 
الآيسرء البارد والمنطقيء وأن هذا الانفعال يتم نقله إلى العضلات الموجودة 
في الجانب المقابل (الأيسر) من الوجه التي يتحكم فيها الجانب الأيمن من 
المخ. وعندما يكون هذا الأثر كبيرا بدرجة كافية. ومن أجل أغراض عملية 
(وهو الأمر المشكوك فيه) فإن الممثل الذي يكون موجودا في الجهة اليسرى 
من خشبة المسرح. لابد أن ينعم بميزة خاصة فيما يتعلق بقدرته التعبيرية 
التي ترتسم على الوجه. على كل حال: فإن ميل التعبير الانفعالي لأن يكون 
مرتبطا بالجانب الأيسر من الوجه قد يكون صحيحا فقط إذا كان الانفعال 
يتم على سبيل التظاهرء (أي مصطنعا على نحو متعمد) بدلا من كونه 
يحدث على نحو حقيقي (1989 ,5110561). وقد وجد بعض الباحثين أن 
الانفعال الذي يأخذ بمجامع قلب المرء ينتشر ويسيطر على جانبي الوجه. 
وأن التعبير الذي يبدأ على نحو متعمد هو فقط ما يكون قويا في الجانب 
الأيسر من الوجه. ويبدو أن هناك مسارات عصبية مستقلة تشترك في 
هذه العملية. فخلال هذه العلمية تقوم القشرة المخية كلها بدور الوساطة 
في التعبير الواعي (أي المتعمد). ومن ثم يكون هذا التعبير جانبيا 
نلعم بينما تقوم أجزاء أخرى فرعية من قشرة المخ بدور الوساطة 
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في الانفعالات الأخرى الأكثر تلقائية (1984 ,5هذ8) . هناك اضطرابان عصبيان 
متضادان. يحدث في أحدهما أنه عندما تحكي للمريض نكتة فإنه يبتسم: 
لكنك عندما تطلب منه أن يبتسم فإنه لا يستطيع. أما في الاضطراب 
الثاني فيحدث عكس ذلك,. فالمريض لا يبتسم استجابة للنكتة. لكنه يمكنه 
أن يبتسم عندما تطلب منه أن يبتسم. لقد أشار بعض الباحثين إلى وجود 
فروق فردية فيما يتعلق بالقدرة الخاصة بالوجه و65هلء20؛ وقد أصر سميث 
نم5 (1984) على أن الناس يمكن تصنيفهم في ضوء السيادة الوجهية 
عءسصقصنتصرول لدأع؛ وأن أغلبية الناس من أصحاب الوجه الأيمن 2060 عن 
بينما الأقلية هم من أصحاب الوجه الأيسر 820601 ء.1, وتتحدد السيطرة 
من خلال النظر إلى جانب الوجه الذي يكون منفتحا وصريحا ومعبرا أكثر 
عن رغبة صاحبه في الاستماع لكل ما يقال له ويتسم بوجود مسافة أكبر 
بين الفك وحاجب العين (أو الجبين) وبتغفضنات وتجاعيد أقل. وهو الذي 
يميل أكثر نحو المستمع في أثناء الحديث. ويقال إن الفم يكون مفتوحا أكثر 
في الجانب المسيطر خلال الحديث. وقد زعم «سميث» أنه على رغم أن 
حوالي 80 في المائة من الناس من أصحاب الوجوه اليمنى: فإن الموسيقيين 
يميلون على نحو خاص إلى أن يكونوا من أصحاب الوجه الأيسر. وبشكل 
واضح السيادة لهذا الجانب من الوجه الكلي. 

وقد أعطيت تقديرات لكل مؤلفي الموسيقى والمغنين وعازفي الموسيقى 
الأوركستراليين» باعتبارهم من أصحاب الوجوه اليسرى (ريما لآن هذا 
الجانب من الوجه لديهم إنما يعكس الحالة الراقية أو المتطورة من نصف 
المخ الأيمن الخاص بهم). وقد زعم «سميث» أيضا علاوة على ذلك أن 
العلماء والرياضيين والخطباء والممثلين والراقصين. من المحتمل عمليا أن 
يكونوا من أصحاب الوجه الأيمن» وذلك لأن هذه التخصصات تعتمد أكثر 
على الترابط المعرفي المنتظم والمتسلسل الذي يتحكم فيه النصف الأيسر 
من المخ. ولم يتم حتى الآن إعادة إنتاج (ظهور) ما توصلت إليه هذه البحوث 
المثيرة للاهتمام على نحو مستقل. لقد درس «شفارتز» وآخرون تامةاخطء5 
1ه :ه(1980) الطريقة التي ترتبط من خلالها عضلات الوجه بالشعور 
الانفعالي. فعندما طلب من بعض الرجال وبعض النساء أن يتخيلوا بعض 
المواقف التي قد يتوقع فيها حدوث مشاعر السعادة والحزن: والغضب 
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والخوف لديهم (مثلا: لقد ورثت مليون دولار أو أن والدتك توفيت): عندما 
حدث هذاء أظهرت النساء ‏ مقارنة بالرجال ‏ نشاطا عضليا أكثر في 
الوجه. ويتسق هذا مع الفكرة القائلة بأن النساء ينقلن الإشارات الانفعالية 
يشكل أكثر قوم معارتة بالوجال. وعلى كل نمال هعد رست مولت اللسيوة 
بوجود خبرات انفعالية أكثر حيوية لديهن: ولذلك فإنه قد يكون الاحتمال 
القائم هو أن النسوة يعبرن أكثر عن الانفعال لأنهن يشعرن بوجود انفعالات 
أكثر لديهن. 


الجواضب غير اللفظية من الكلام اءءءم5 05 داءعمدة لدطانء ماح 

غالبا ما تكون الكلمات التى يستخدمها الأفراد أقل أهمية من تلك 
الطريكة الى قرفا دين 15889 ساتوود انهه هتعدو شن الأشياء 
يمكن #حدلها صوتيا «إللهء70" للغرباء (أي المواطنين في دولة معينة) 
وللأطفال كذلكء بل وحتى للحيوانات دون أن تكون الكلمات المنطوقة ذاتها 
مفهومة. ومن التمارين الشائعة في مدرسة الدراما هو أن تقول شيئًا بينما 
تعني شيئًا آخر. والمثير للدهشة أن المعنى الحقيقي يكون ممكنا توصيله 
هذا صرق النظر هن إبمانات الجسم والدجم لأن يحضاكصن الكالام القايقة 
للقياس مثل: جهارة أو حجم الصوت عدد[اه؟ ودرجته أو مقامه. ونغمته أو 
سرعته. هي خصائص تنقل معلومات حول الحالة الانفعالية والنوايا الفعلية 
للمتكلم. ولا يكون الأشخاص الذين يتحدثون بصوت مرتفع بالضرورة من 
المسيطرين: فقد يكونون قد تعلموا ضرورة أن يتكلموا بصوت مرتفع وإلا 
فإن أحدا آخر لن يستمع إليهم. وقد يكون الصوت الهادئ أكثر امتلاء 
بالتهديد. وذلك لأنه يتضمن غضبا قد تم التحكم فيه بصعوبة (المثال على 
ذلك الأب الروحي”. ذلك الذي كان يقدم لبعض الأفراد «عرضا لا يمكنهم 
رفضه»). فإذا تم عبور العقبة الأولى ‏ الخاصة بإقناع الناس بالسكوت 
حتى يمكنهم سماع ما يقال - بشكل ناجح. فإن قدرا معينا من السلطة 
الاجتماعية تكون قد تمت ممارسته فعلاء وهكذا فإن العلاقة التي تربط 
بين التعليمات المهمة والسيطرة هي علاقة دائرية إلى حد ما. ومع ذلك, 
فإن الأمر المثالي. كما أصر على ذلك تيودور روزفلت هو أن «تتحدث بنعومة 
بينما تمسك في يدك عصا كبيرة».: فما أن تصبح في موضع السلطة 
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الحقيقية لا يكون عليك أن تصيح حتى تسمع. وتعتبر الزيادة المفاجئّة في 
حجم أو جهارة الصوت تعبيرا عن الحزم؛ وهي تستخدم كنوع خاص من 
التوكيد الخاص. ويتبنى بعض ضباط الجيش أسلوبا معينا يتم من خلاله 
إلقاء كلمة أو عبارات عرضية بصوت مرتفع جدا وعلى أساس عشوائي 
تقريباء خاصة عندما يخاطبون قواتهم من أجل الحفاظ على انتباههم 
وخضوعهم أيضا «إنكم ستتجمعون جميعا في التاسعة تماما وبنادقكم نظيفة 
وفي وضع الاستعداد». 

يتم الشعور بدرجات الصوت المنخفض على أنه قوي وذكوريء وذلك 
لأنها ترتبط بالهرمونات الذكرية؛ والتي هي مصدر كبير من مصادر السيطرة 
الاجتماعية. ومن المحتمل أنه من أجل هذا السبب يميل الرجال لآن يكونوا 
أكثر نجاحا إذا عملوا منومين مغناطيسيين. أو مبشرين أو واعظين دينيين؛ 
أو باعة في المحال التجارية أو اشتغلوا في الإعلانات التي تعتمد على رفع 
الصوت. بينما في مقابل هذا تكون النساء هن الأكثر حساسية للتأثر 
بالإقناع الخاص المرتبط بهذا النوع من الأصوات. تتميز الأصوات عالية 
الدرجة بأنها تشتمل على ضوضاء أقل تقوم بالتشويش عليها والتنافس 
معها. ولذلك يتم نقلها خلال الهواء بشكل أفضل. وتميل مثل هذه الأصوات 
أيضا لأن تبدو حزينة أو كثيبة» ومن ثم تكون مجهزة كي تستثير غرائز 
النجدة أو الإغاثة البطولية لدى الآخرين خاصة لدى الرجال. والضحايا 
في الآوبرا هم عادة من طبقة السوبرانو أو التينور (بينما يكون الملوك 
والأشرار من الباص أو الباريتون . إن القوة المستحوزة على المشاعر 
الخاصة بالأصوات المرتفعة قد تساعد في فهم السبب الذي من أجله يكون 
المغنون السوبرانو هم الذين يحصلون بشكل خاص على التقدير والجوائز 
في دور الأوبرا أكثر من غيرهم. 

تظهر الأصوات النسائية والمرتفعة تباينا أكثر ما تظهره الأصوات الرجالية 
المنخفضة:؛ ويظهر هذاء على نحو خاص في درجة الصوت أو مقامه. وهذا 
الفرق فى مرونة الصوت تماثله تلك الحقيقة التى فحواها حقيقة آريات 
«الكولوو اكوا » دروام 7" أو الغناء الإبداعي الإهرش (خاصة تلك الزاخرة 
بعوامل الإثارة والتدفق) كان من المألوف. وعلى نحو كبيرء أن تكتب من أجل 
المغنين من فنّة السوبرانو والباص بشكل خاص. 
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ويرتبط بما سبق ما نجد من وجود ميل واضح للأصوات الرتيبة» التي 
تسير على وتيرة واحدة (وهي التي يتبناها العديد من السياسيين ورجال 
الأعمال الأمريكيين: ويهتمون بالالتزام بها في كلامهم) لأن تكون أصواتا 
مسيطرة. ومع ذلك؛ فإن رتابة الصوت أو وتيرته أحيانا ما تشير إلى الاكتئاب 
أكثر من إشارتها إلى السيطرة. ويتم التعبير عن انفعال الخوفء عادة. من 
خلال درجة وجهارة الصوت المتغيرتين» وكذلك من خلال التغيرات التي 
يحدث خلالها رفع طبقة الصوت عند نهاية الجملء وتميل النغمات الصوتية 
اللاهثة :رطنده:5 والرنانة؛ لأن يكون لها تأثير انفعالى وجنسى. (خاصة 
عندما تصدرها الميتزو سوبرانو امعو ووه اقلا زو الأسيات ملتهبات 
العواطف). هذا بينما يميل الصوت الحاد هنط1 لأن يكون أكثر رسمية 
وصراحة مادام متحررا نسبيا من تلك الضجة التي تصاحب التعبير الزاخر 
بالانفعالات. وتعتبر سرعة الأداء أيضا أمرا له أهميته. فالأفراد الذين 
يتكلمون بسرعة ينظر إليهم باعتبارهم أذكياء. وحسني الاطلاع وواثقين 
من أنفسهمء ومفعمين بالطاقة. وعند الحدود القصوى من هذه الظاهرة 
فإن الكلام السريع قد يبدو عصبيا وتعويضيا بشكل مبالغ فيه. خاصة إذا 
كان ذا طبقة عالية ومشتملا على اللجلجة أيضا. 

يحاول الشخص العصبي أحيانا أن يحدث تأثيرا على امرأة من خلال 
الكلام بطريقة تشبه المدفع الرشاشء أما المرأة التي تواعد رجلا تجده 
جذاباء فقد تتحدث على نحو متطرفء أو كبيرء. معه من أجل أن تعجل 
بتقدم العلاقة بينهما . ويعتمد تقدير مدى الانفعال من خلال فحصنا للجوانب 
غير اللفظية من الكلام على تشكيلة معقدة من الهاديات: والعديد من هذه 
الهاديات يتم تشغيلها في المخ بشكل لا شعوري. وفيما يخص الممثلين 
الموهوبين؛ فإن معظم هذه المبادئ يتم فهمها وتنشيطها على نحو حدسي أو 
باطني. وقد يبدو من قبيل عدم الدقة من جانبنا أن نترخص فنقوم بتلخيصها 

ومع ذلك فإن الفهم الشكليء أو المنطقي؛ لمثل هذه القواعد العامة قد لا 
يكون في حد ذاته له أهمية كبيرة بالنسبة للفنانين المؤدين؛ لكنه قد يكون 
أيضا إعينا لهم في إحداث تأثيرات خاصة). أو في فهم الآلية التي ينجزون 
من خلالها أعمالهم هذه. 
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الشركيب ال ففعالى دزدء مزه 0421م نمسم 

اقترحت مجموعة من علماء النفس الأوروبيين (21.1987 6ه طءه81) نسقا 
خاصا لتدريب الممثلين. يقوم على أساس المحاكاة الياردة عمننهاتحمذ :1401م 
للغة الجسد والخاصة بانفعالات عدة. وقد زعموا أن الممثين يمكنهم أن 
يتعلموا أن يبرزوا أو يجسدوا انفعالاتهم على الجمهور على أساس 
من التحكم المتعمد في ثلاث مجموعات من الإشارات غير اللفظية هي: 

١‏ وضع الجسد (العضلات المشدودة في مقابل العضلات المسترخية: 
واتجاهات الاقتراب في مقابل اتجاهات الابتعاد). 

2 - تعبير الوجه (أوضاع العينين والفم: الفتح في مقابل الإغلاق...إلخ). 

5 أماط القتفين (الدى او الاتساع والتكرار): 

وقد اختيرت هذه المناطق الثلاث باعتبارها عوامل التأثير الكبرى القابلة 
للمشاهدة والدالة خلى الأتفعال: والح تخضدع للسحكم الإرادي» ومن ثم 
فهي :هناسية أيضبا للشذريب» آما معظم الخضاقص الأخرى المرقيظة 
بالانتمال» مال مدو ظبريات القاب وضعط الددد كفي اقل :وضويها بالتسزة 
تلملاحظ أو المراقب الخارجى: وريما كانت تحدث يبشكل طبيعى إضافة 
إلى المجموعات السابقة من الإشارات, بالنسبة لأي جالة كاهية , 

وقد حدد «بلوخ» وزملاؤه ستة انفعالات أساسية في هذا السياق: 

1 السحارة [ومفتدل على الضيساف والسرون والفرما: 

2- الحزن (ويشتمل على البكاء والآأسف والإحساس بالفقد أو الفجيعة 
كعتس) . 

ود الخوف ويشكيل على الاق والرهب]: 

4 - الغضب (ويشتمل على العدوان والهجوم والكراهية) . 

5-الإثارة الجنسية (وتشتمل على الجنس أو الإثارة الحسية (اتلناقمء5, 
والشهوة (اذنارآ. 

6 رقة المشاعر 762060655 (وتشتمل على حب الأبناء لوالديهم ومشاعر 
الأفومة الأيورق والعود اقفن 

ويقال إن كل اتقمال م هذه الاتقوالات يفخيل على اقركيية فروياة من 
الأنماطل المرقيطة يعوامل القاثير الفيرق نسالفة الذكر فى الاتقعالات (انظر 
الجدول رقم 2/5): كما تم تصنيف هذه الاتفعالات السحة الأساسية أيضا 


التعبير الانفعالى 


في ضوء المحورين الخاصين بالأوضاع الجسمية (التوتر في مقابل 
الاسترخاءء والاقتراب في مقابل التحاشي أو الابتعاد). كما يوضح ذلك 
الشكل ١/5‏ . ويعتمد التمايز أو التفاضل ‏ بين السعادة والاستثارة الجنسية 
أو الشبق «:و 18:08‏ ورقة المشاعر. على الهاديات الأخرى (تعبيرات 
الوجه وأنماط التنفس). 

وقد ذكرت توصيفات مفصلة لأنماط الجسم/ الوجه/ التنفس/ 
النموذجية بالنسبة لكل انفعال؛ وهذه الأنماط هي ما يتم التدريب عليها 
بعد ذلك بطريقة مستقلة أو منفصلة: كل منها عن الأخرى. بشكل كلي. 

ويوجد هنا افتراض يتعارض تماما مع منحى «المنهج» (انظر الفصل 
الرابع)؛ ويقول هذا الافتراض إن المرور الفعلي بالخبرة الخاصة بانفعال 
معين هو أمر غير ضروريء بل ربما كانت له آثاره المعاكسة. 

وبعد ذلك أي بعد أن يتم تعلم الانفعالات الأساسية والتدريب عليهاء 
هناك مركبات وأشكال مزج متنوعة منها يمكن أن توضع في الاعتبار 
أيضا فمثلا: 

الفخر - الابتهاج + الغضب (بعد مزجهما بنسب مناسبة). 

والغيرة - الغضب + الخوف + الإثارة الجنسية. 

لقد تم تقويم آثار هذا المنحى بالنسبة لتدريب الممثل على نحو عملي 
(أمبيريقي). وقد قام إيكمان وزملاؤه (1983) 21 اء مدا8 . بالمحاكاة بالرسم 
لأشكال معينة. من خلال الكومبيوتر مثلا. لآنماط العوامل المؤثرة #ماءعل]ء 
الخاصة بذلك الانفعال؛ والتي تحدث أو تستحث أولا الإحساس الذاتي 
المناسب لهذا الانفعال على نحو واضح. 

ولكن فيما بعد. وعقب فترة من التدريب؛ وجد «بلوخ» وزملاؤه أن عمليات 
التنشيط الذاتي هذه؛ كان من الممكن تجاهلها ومن ثم أصبحت غير ضرورية. 

لقد تم تقييم إجراءات التدريب من خلال طريقتين هما: 

- المقاييس الفسيولوجية التي أظهرت أن الممثل الذي تدرب من خلال 
هذه الإجراءات تحدث لديه تسجيلات على جهاز البوليجراف مهمع (1هم 
(توصيل الجلد. ضغط الدم...إلخ): مماثلة لما يحدث لدى الأشخاص من 
غير الممثلين الذين تم تنويمهم وإعطاؤهم إيحاء بأن يشعروا بانفعال معين. 
ويتمائل هذا مع المقارنة بين المنحى التقني والمنحى التخيلي حول التمثيل 


نا 
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وهما منحيان يبدوان غير قابلين للفصل بين آثارهما (على الأقل من خلال 
المقاييس المستخدمة هنا). 

- أن المشاهد الدرامية التي أداها ممثلون تدربوا من خلال الأسلوب 
المستقل أو المتفضل» تم الحكم غليها يشكل مستقل: على آنها أكثر تعبيرية 
مقارنة بالمشاهد نفسها التي تدرب عليها الممثلون أنفسهم مستخدمين في 
تنك موقي بكاقيبلا بكي الذى يوز كيه مشعل كام ما يسمي 
بالذاكرة الانفعالية. 

وبقدر ما تبدو مثل هذه النتائج بعيدة الاحتمال من الناحية الحدسية أو 
البديهية؛ فإن بلوخ وزملاءه قد وصفوا الإجراءات الخاصة بهاء مع تأكيد 
واضح على تفضيلهم لها بشكل يوحي للآخرين ويوضح لهم كيفية القيام 
بهاء واكتشاف ما إذا كانت صادقة أم لا. 

لقد زعم بلوخ وزملاؤه أن نظامهم الخاص المقترح له عدد من المزايا 
التي يتفوق من خلالها على مناهج تدريب الممثل التقليدية الأخرى, ومن 
هذه المزايا ما يلى: 

١-أنه‏ 50000 التعبير الانفعالي: فيفصل الانفعالات المقصودة, 
أو المطلوبة. عن التنشيط غير الملاثم للانفعالات الأخرى (ومنها مثلا: 
انفعالات رهبة خشبة المسرح والحركات الخرقاء أو الهوجاء. وكذلك الارتفاع 
الزائد عن الحيد في هرمون الأدرينالين). 

2- أنه يقدم لغة محددة للتواصل أو التخاطب بين الممثل والمخرج؛ وهي 
لغة لها جذورها المحددة خارج حالة التدريب؛ فهي لغة مستقلة عن الانفعالات 
التي تكون مراوغة ويصعب توصيلها بشكل لفظي. 

3- أنه يعمل على حماية الصحة النفسية للممثلين؛ لأنه يلغي أو يستبعد 
الحاجة إلى التتقيب عن محنهم الماضية الخاصة: من أجل الاستعادة لها أو 
كشف الغطاء عن المشاعر التي يمكن أن تكون مؤلمة بشكل حقيقي: أو من 
أجل تخليق الأحاسيس التي يمكن أن تكون متناثرة في الحياة؛ مما قد ينتج 
عنه هوية مختلطة أو مشوشة واضطرابات في العلاقات: أو ما شابه ذلك 
أكنا 

4- قد تكون هناك أيضا آثار جانبية علاجية (إيجابية) لهذا التدريب: 
وهناك مثال يعطى على ذلك خاص بممثلة كانت لديها مشكلة خاصة ناتجة 


00 
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عن خلطها الخاص بين الشعور بالاستثارة الجنسية والخوف. وعندما تم 
تدريبها على هذين الانفعالين بشكل مستقلء ذكرت بعد ذلك حدوث تحسن 
في حياتها الجنسية الخاصة. 

لاشك في أن العديد من المعلمين ومن المؤدين الطموحين. قد يجدون 
مثل هذا المنحى متسما بالبرودة أو الفتور وعدم الجاذبية؛ كما أن هذا 
المنحى يتطلب دلائل أكثر على تفوقه قبل أن يقتنع به معظم الناس؛ ومع 
ذلك فإنه يعتبر مثالا موضحا مثيرا للاهتمام؛ وخاصا بالطريقة التي يمكن 
من خلالها تطبيق المبادئ العلمية الخاصة حول التخاطب غير اللفظي. 
بشكل مباشر تماماء على فنون الأداء. 


جدول رقم (2/5) 

ويوضح التمييز بين الانفعالات الستة الآساسية الخاصة؛. وذلك من 
خلال أنماط العوامل المؤثرة». وقد تم تصنيف الوضع الجسمي كما يلي 
(«ت» أو 7 - في حالة توترء «ر» أو 8 - في حالة استرخاء) كما تم تصنيف 
الاتجاهات على أساس أنها إما أن تكون اتجاهات اقتراب (مة) اعده:ممم 
وإما أن تكون اتجاهات تحاش أو الابتعاد (كذ) ععصهل1زهث . 

أما العمود الأخير فيوضح النمط الرئيسي للتنفسء وكذلك الوضع 
الخاص بالفم. 


ا 


قتراب زفير (الفم مفتوح) 


ابتعاد شهيق (الفم مفتوح) 
ابتعاد شهيق متوقف أو مختنق (الفم مفتوح) 


اقتراب تنفس مرتفع (الفم مغلق بإحكام). 
5 الإثارة الجنسية اقتراب مدى تنفس صغيرء وتكرار منخفض (الفم مفتوح) 
6 رفة المشاعر افتراب مدى تنفس صغير وتكرار منخفض (الفم مغلق 
في ابتسامة مسترخية) 


المصدر:1987 .21 اء طءه81 . 
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الاستثارة الجنسية أس سل سد سل الحزن 
في حالة استرخاء 


شكل رقم (1/5) 


ويتضمن تمثيلا للانفعالات الستة الأساسية في ضوء الأوضاع الخاصة 


نمحن زات التوؤخر/ الاسترخاء والاقتراب: الانتفاد.: 


(المصدر : بلوخ وآخرون 2)07 
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الدافعبه والحركهة 
واستخدام المكان 


وصفنا في الفصل السابق كيف يتم توصيل 
الانفعالات من خلال وسائل غير لفظية: كتعبيرات 
الوجه؛ ونبرة الصوت والإيماءة. وقد بدا واضحا 
للعيان أن الممثلين يحتاجون إلى بذل الجهد الخاص 
من أجل إخفاء الانفعالات الشخصية غير المناسبة 
للشخصية التي يؤّدون دورهاء وخلال قيامهم بذلك 
يكون عليهم أيضا أن يظهروا بشكل واضح المشاعر 
الخاصة بهذه الشخصية. 

وعلينا الآن أن نمتد بالتطبيق الخاص بدراسة 
لغة الجسد إلى المجالات الخاصة بالدافعية أو 
الحركة واستخدام المكان. 

ومن بين الموضوعات التي سنعالجها هنا ما يلي: 

١‏ التمييز بين أوضاع الجسد الكلية والإيماءات 
النوعية أو الخاصة بجزء معين من هذا الجسد. 

2 تجسيد الشخصيات 613220100 013:21 بشكل 
يجعلها قابلة للتصديق من خلال الوضع الجسمي 
والإيماءة. 

3- استخدام المكان (أو الحيز) الشخصي 
والمنطقة المكانية الشخصية الخاصة: لتقل أو 
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توصيل الإحساس الخاص بالسيطرة أو الإحساس الخاص بالخضوع لدى 
الممتل. 

4 - الطريقة التي يستخدم من خلالها الممثلون والمخرجون الحركة 
والمؤثرات الصوتية للتحكم في انتباه الجمهور. 

ولآن هذه الموضوعات ذات أهمية أساسية بالنسبة للراقصين. فإننا 
سنختتم هذا الفصل بمناقشة خاصة للغة الجسد في الرقص. 


الوضع الجسمى فى مفاسل ال يهاءة ماده د5نومء؟؟ عتؤومط 

جادل «لامب وواطسون» (1979 ,787/8508 وصة دصم1) قائلين إن مفتاح 
قراءة لغة الجسد هو أن ننظر إلى ما هو أبعد من الإيماءات. أي إلى 
الأوضاع الجسمية الأكثر تحددا بالانفعالات والأكثر بروزا أو سيادة على ما 
عداها من أوضاع خاصة. 

وقد عرف «لامب وواطسون» الإيماءات بأنها حركات مقصورة على 
أجزاء معينة من الجسم. كاليد أو حاجبي العينين مثلاء وهي الأجزاء التي 
عادة ما يتم اختيارهاء واستخدامها بشكل واع من أجل توصيل رسالة معينة 
إلى الآخرين. ونتيجة لذلكء فإن الإيماءات تتسم بكونها متغيرة الدلالة, 
وفقا للثقافة الخاصة بهاء وبدرجة جديرة بأن نضعها في اعتبارنا. أما 
الأوضاع الجسمية فتتميز بأنها تظهر اتساقا في المعنى عبر الجسد كله. 
وحيث إنها تميل لأن تكون لا شعورية فإنها قد تتصارع أو تتعارض مع 
الرسائل التي يتم تقريرها (توصيلها) من خلال الكلمات والإيماءات. ومن 
ثم فإن الأوضاع الجسمية هي التي تعمل على «تسريب» الاتجاه الحقيقي 
الأساسيء أو الشعور الموجود خلف المظهر الخارجي للشخص. 

ولآن الأوضاء اككاسامية إذا التسحدينا المبالتهات القطوزية زا 
تعتبر غريزية أكثر من كونها متعلّمة): فإنها تميل إلى أن تكون موحدة أو 
متشابهة في الثقافات المختلفة؛ والمثال الدال على هذا الاختلاف بين الإيماءة 
والوضع الجسمي قد يكون ما يحدث عندما تشير بذراع واحدة وبإصبع 
ممتدة إلى سيارة تقف في موقف انتظار للسيارة وتقول: (هذه هي سيارتي 
التي تقف هنا). ويقابل هذا ما يحدث عندما نشير إلى سيارة قد خرجت 
عن نطاق السيطرة؛ وأخذت تندفع بشكل يتسم بالخطورة متجهة نحو أحد 
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الأصدقاء ونقول: (احذر هذه السيارة). وضي المثال الأخير هنا قدر كبير من 
الإلحاح: ومن التوتر الذي يسود الجسم كله من قمة الرأس إلى أخمص 
القدمين؛ ومن خلال ذلك كله يتم نقل ذلك الاتجاه الكلي الخاص بالتحذير 
إلى الشخص الذي يوشك الخطر أن يلحق به. 

إن هذا التمييز الخاص بين الإيماءة والوضع الجسميء يبدو لنا في 
جوهره تمييزا متعلقا بمدى الاندماج الانفعالي. حيث تنشأ الأوضاع الجسمية 
عن المشاعر العميقة:؛ بينما تعتبر الإيماءات شكلا من أشكال التخاطب 
الاجتماعي التي يمكن استخدامها بدلا من؛ أو بالإضافة إلى الكلمات. 
ويمكننا ملاحظة الدليل على عدم الإخلاص في ذلك الفشل الذي يجعل 
الإيماءة عاجزة عن أن تكون مدعمة بوضع جسمي متسقء كما هي الحال 
مثلا بالنسبة للابتسامة التي تظهر في الفم فقط لا في الوجه كله (كما في 
ابتسامة «الموناليزا» الملغزة مثلا). أو كتلويحة 206 الابتهاج التي تحدث 
عند مستوى الكتف فقط بينما يكون الجسم كله في حالة من الاسترخاء 
واللامبالاة تتنافض مع هذا الشعور. ويستخدم بعض الممثلين بعض هذه 
الأداءات المتعارضة بشكل متعمد لإحداث أثر فكاهي أو هزلي. ومن ذلك 
مثلا ما يحدث عندما يرتعش مهرج بشدة بينما ينهمر فوقه شلال من الماء 
شديد البرودة ويظل هو محتفظا بابتسامة شجاعة ثابتة على شفتيه. 

ولكن عندما نفترض أن الممثل لا يحاول في العادة أن ينقل ذلك الإحساس 
معدم الصدق الذى #رحصة الأمظة الساطة: كلق سيرا غاينا ‏ فتدهنا 
نفترض ذلك - أن نرى لماذا يشعر الممثل بأنه من الضروري بالنسبة له أن 
يحس بالانفعال الصحيح قبل أن يتحرك حركة واحدة. وبهذه الطريقة 
يكون مهتما بإنتاج وضع جسمي خاص به؛ بدلا من اهتمامه بإنتاج إيماءة 
خاصة. 

وكما قد يحاول أنصار «المنهج» التأكيد. فإن الإيماءات غير المشعور بها 
قد تحدث باعتبارها إيماءات جدباء ومنعزلة. وليس معنى ما سبق أن 
الممثل عليه أن «يفقد ذاته» تماما خلال أدائه؛ وذلك لأنه كما ذكرنا سابقا 
(في الفصل الرابع)؛ قد تكون هناك مخاطر معينة في مثل هذا الفقدان 
للذات؛ ولكن ما له ملاءمته هنا هو ضرورة إثارة الانفعالات المناسبة إلى 
حد معين. وذلك من أجل جعل الحركات الخاصة بالشخصية حركات مقنعة. 
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عندما يوجد صراع بين العناصر المختلفة للوضع الجسمي والإيماءة: 
والكلام. كيف يمكننا أن نعرف أي هذه العناصر هو الحقيقي أو الأصيل 
وأيها المزيف5 حقيقة الأمر أن هذا قد يكون شيئًا بالغ الصعوبة لكن ها هي 
بعض الأفكار العامة التى قد تساعد فى هذا الشأآن: 

تكون الإشارات السلبية رأف الخاصة بالعداوة والقلق) أكثر احتمالا 
لأن تكون حقيقتها مقارنة بالإشارات الإيجابية (المرغوبة والدالة على التزلف 
أو النفاق). وذلك لأن الانفعالات السلبية هي الانفعالات التي نحاول في 
أغلب الأحوال أن نخفيها ونكتمها. 

- يكون الوضع الجسمي أكثر صدقا من الإيماءة (لأسباب ناقشناها 
سلفا). 

تسرّب الهاديات غير اللفظية الانفعالات الحقيقية أكثر من معاني 
الكلمات. وهذه الهاديات هى أساس ظاهرة «حفل الكوكتيل» (انظر الفصل 
الخاهس). 

إن تفسير الإيماءات أمر يحتاج إلى مناقشة مستفيضة: وذلك لأن 
الإيماءات أحيانا ما تكون إرادية وواعية أو شعورية؛ وأحيانا لا تكون كذلك: 
كما أن هذه الإيماءات أيضا لها معان متغيرة في ضوء السياق الذي تظهر 
فيه؛ فالتململ العصبيء والنمطية الحركية الخاصة التي تحدث في منطقة 
الوجه. مثلاء عادة ما يؤخذان باعتبارهما يدلان على العصبية. لكن بينما 
يكون صحيحا ما نلاحظه من حدوث زيادة لهذه الإيماءات مع العصبية, 
فإنه ليس من الممكن أن نتجادل حول الجوانب السلبية أو السيئة: لهذه 
الظواهرء بأي درجة من اليقين. فالحركات «غير المناسبة» قد تدل على 
الغضب أو الهياج العصبي (إذا كان الموقف والوضع الجسمي يوحيان بذلك)؛ 
أوكد تمكل يساطة مجهوذا خاضا تزيادة الآسنتثارة فن خلال عملية الثفية 
الذاتي. كنوع من المعالجة الذاتية للملل؛ وهي معالجة تميز على نحو خاص 
الآفراد المندفعين 16وانامصلء والانيساطيين 23076ره وكذلك الباحثين عن 
التنبيه الحسي. وكأمثلة على هؤلاء المتململين عصبيا نجد تلك الطالبة 
التي تنقر بأصابعها على المقعد خلال محاضرة ما تبعث على الضجرء أو 
ربخل الأعمال الدى يحرك ركيعة حركة إيقاهية عنيفة وسزيعة تيت المتضيدة 
خلال لقاء مملء أو الرجل الذي يشارك في حفلة ويصلصل (يخشخش) 
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بالنقود المعدنية الموجودة في جيبه. 

ويعتبر السياق الثقافي مهما أيضاء فيجب ألا نتصور أن رجل الأعمال 
الياباني رجل متواضع فعلا لأنه يومىّ برأسه كثيرا في انحناءة طقسية 
ويكثر أيضا من الابتسامء فريما كانت هناك حقبة من التاريخ الياباني 
حدث أن كان من الضروري فيها أن يكون الإنسان متواضعاء لكن الحاجة 
إلى التواضع قد انقضت منذ زمن طويل وأصبح ما نشاهده الآن أثرا 
طقسيا متبقيا من تلك الإيماءات القديمة الخاصة بالخضوع.ء وهو أثر 
يمكن أن يكون مضللا للمنافسين الأوروبيين إلى حد كبير. 

وحتى داخل أوروبا هناك تنوع هائل في مدى استخدام وفي معاني 
على معناها الفعلي. فيستخدم سكان البلاد الأوروبية التي تطل على البحر 
المتوسط أيديهم أكثر من سكان شمال أوروباء وقد قيل (على سبيل التندر) 
إن أحد سكان نابولي قد تحول إلى شخص عيبي (أو أخرس) نتيجة للأصفاد 
الموجودة في يديه 0 


قافدة ١ض‏ يهاء الت وسسودء0 2ه ء5ل] 

تستخدم الإيماءات لأغراض عدة مختلفة. وقد ميز بنديتي تناعلمء8 
(1976) بين الإيماءات الإشارية 1176هء01مذ (كأن نقول مع الإشارة باليد عن 
أحد الأشخاص: لقد ذهب من هذا الطريق) وأيضاء الإيماءات التوكيدية 
عتأق امد فقد وضع أحد القادة الروس حذاءه على المنصة وضريها به 
مرات عدة بينما كان يطرح بعض آراته السياسية ويؤكد تمسكه الكبير 
بها. ثم هناك الإيماءات الاجترارية أو الفصامية مناهناناه (التي لا يكون 
المقصود منها أبدا التواصل مع الآخرينء لكنها مع ذلك تكون معبرة عن 
الذات). ثم يعطينا «بنديتي» مثالا على الفئّة الأخيرة من الإيماءات. وهو 
مثال يتعلق بشخص يكتم (أو يخفي) مشاعره العدائية من خلال عقد 
ساعديه أحدهما على الآخر واحتضانه لنفسه تحت كتفه. وقد يشير هذاء 
كما يقول «بنديتي». إلى رغبة خفية لدى هذا الشخص لخنق أو تحطيم 
الأشخاص الآخرين. إن مثل هذا النوع الأخير (الرابع) من الإيماءات يقترب 
مما قد يسميه لامب وواطسون (1979) وضعا جسميا. 
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والحقيقة أنه يمكن ترتيب أنماط الإيماءات الأربعة هذه لدى «بنديتي» 
على مقياس متدرج يبدأ من الإيماءة حتى يصل إلى الوضع الجسميء وذلك 
ضمن التصنيف الخاص للأنماط الذي قدمه لامب وواطسون. وبشكل 
عام؛ يمكننا القول إن الإيماءات المستخدمة في أداء درامي لا ينبغي أن 
تحاكى أو تقلد الكلمات المنطوقة: كما لو كان الجمهور مكونا من أفراد إما 
مق اليد و الملا وإماهين الاياركماه. والقصيية العاكلة نان يفطن القالين 
قد لا يسمعون الكلمات على نحو مناسب ليست عذرا جيدا كافيا للازدواجية 
المبتذلة هذه والتي تستثير السخط لدى الآخرين: والمثال الموضح لهذه 
النقطة ما حدث خلال الأغنية التي تؤّديها روز مايباد 0ناطإ8]2 1056 في 
العمل المسمى «روديجور» 110018016 لجيلبرت وسوليقان: والتي تقوم خلالها 
بغناء الكلمات التالية مخاطبة من خلالها روبن أو كابل عاممدعكلة0 منطهخ]1 
الساذج الذي يفتقر إلى الشجاعة كي يعبر لها عن حبه: 

دلو تصادف أن كان هناك إنسان ما 

وكان يحبني بصدق 

فلسوف يشير قلبي إليه ويد لني عليه 

ولسوف أشير أنا إليه لأدلك عليى. 

وخلال أدائها لهذه الأغنية. كان هناك إغراء ما لدى روز لأن تبدأ في 
الإشارة إلى مواضع عدة (إلى قلبهاء وإلى نفسهاء وإلى روبن وفي تتابع 
سريع). وعندما يصل هذا الأآمر إلى طرفه الأقصىء فإنه قد يكون له 
فاعليته حقيقة كأداة هزلية أو كوميدية (وهذه المقطوعة مقطوعة تشتمل 
على محاكاة تهكمية على أي حال): لكن إذا تم أداء هذا المشهد بشكل حاد 
فإنه يتحول إلى شيء ممل ومثير للتشتت. وينطبق الأمر نفسه على أغنية 
روبن التالية: والآن خذي حالتي كمثال (يشير إلى نفسه) إن لدي عقلا 
راجحا (يشير إلى رأسه). وهلم جرا. 

هناك خطورة خاصة في استخدام الإيماءات على نحو مسهب أو فائض 
عن الحد في الأوبرات التي تؤدى بلغات أجنبية. وحيث قد يكون المخرج أو 
المغنون قد عقدوا العزم الكبير على إثبات أنهم قد فهموا الكلمات التي 
يغنونهاء أو أنهم كان قد أصابهم شعور ما باليأس من إمكان توصيل أي 
شيء إلى عدد كبير من الجمهور غير المتفهم للعمل؛ ولذلك نراهم يقومون 
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بالآأداء غير المنظم لعدد من الحركات المشاهدة بصريا كي تتوازن مع أدائهم 
الخاص للأغنيات في هذه الأوبرات. 

يعتين اللنحن الفناكي اللتقره (آريا) الناى رديه اتخصية «لببوز ياوه كي 
أوبرا «دون جيوظاني» نهمه6107 م1<0؛ والذي يعدد فيه مفصلا غزوات سيده 
الجنسية عبر العالم؛ لحنا شديد الطرافة من الناحية اللفظية: لكن المغنين 
الذين يؤدونه من خلال لغة غير عامية أو غير دارجة؛ كثيرا ما يتقهقرون 
للخلف في حركة «بانتوميم» من النمط الذي كان ميرسو حاذقا فيه -نهءه:ه11 
عنم ةم عم (ة) على أمل أن ينتزعوا الضحكات من الجمهور. 

قد يوافق معظم المخرجين على أن الطريقة المثالية للأداء ليست في 
مجرد استخدام الإيماءات: وأن الأمر المثالي. هو أن الإيماءات ينبغي أن 
كحي شيا إلى التضري ولا كرون عرد حملية كران له [ويغلي الأقل: 
ينبغي أن تنبعث الإيماءات من تفكير وإحساس الشخصية بدلا من أن تكون 
بمنزلة العملية الآلية للشرح أو التوضيح لجانب معين منهاء كما يحدث 
بالنسبة لنظام إعطاء الإشارات لدى أعضاء المنظمات الكشفية. 

ليس المقصود من كل أشكال الدراما أن تكون واقعية تماما . فمن المحتمل 
أن تحدث الأسلبة «5:112280 عندما تكون الشخصيات الدرامية بعيدة تاريخيا 
وثقافيا بالنسبة لنا. فإذا كانت الشخصيات في إحدى المسرحيات من 
المصريين القدماء. فإن طريقة الكلام والسلوك المعاصرين قد يكونان أمرين 
غير مناسبين. ولذلك. فإن كلا من اللغة والإيماءة ينبغي أن تميلا لأن تكونا 
ذواتي صبغة شعرية ومهيبة: وينطبق الآمر نفسه عندما يكون المقصود من 
الشخصيات الفنية أن تكون متجاوزة لحدود البشر العاديين (أي من الآلهة 
أو الأبطال مثلا)؛ فمن المحتمل أن تكون اللغة العامية والسلوك العادي غير 
مناسبين في مثل هذا السياق. كذلك؛ وعلى نحو ممائل؛ فإنه عندما يتم 
أداء بعض الأدوار الخاصة ببعض الشخصيات المتناقضة أو المتعارضة مع 
بعضها البعض كما في حالة الكوميديا الهزلية 5:0 أو الدراما الهجائية 
3ن كانه تميل إلى اع تكو مطحكة [اسحقيقة) على الغو فيال كية رفن 
اللغة والسلوك. 

تعتبر اللغة الواقعية وعلم تجسيد الشخصيات من الأشياء الجديدة إلى 
بون مااضي سبرب ويرسع النيص أصبواهما كاريكيا الوسلاقاء ب#ميركا رشن 


إنغدا 
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حين نزع الصبغة الأسطورية عن شخصيات مثل جان دارك ومثل قيصرء 
على الرغم من أن هذا التفرد قدر له أن يحدث على نحو عشوائي. 

تستخدم الواقعية في المسرح فقط عندما تحتل الشخصيات الفنية 
تقريبا المستويات الاجتماعية الخاصة بناء ومن ثم أصبح هذا النوع من 
المسرحيات علامة على الانشغال الخاص الذي ظهر في حق الدراما المسماة 
«دراما حورض المطبخ فسفل علصذة معطع )ا كل . 

وقد تبدو المحاولات الخاصة لأن يكون العمل واقعيا تماما بمنزلة 
المحاولات المتناقضة أو غير المناسبة فى الدراما والأوبرا الكلاسيكية. وقد 
أثار هذه المشكلة الفيلم الذي أخرجه 55-7 ذلاعءةزج © اعتمادا على 
رواية روميو وجولييت الشهيرة. فعندما يكون المشهد السينمائي (من حيث 
زمانه ومكانه ومناظرهم) وكذلك التمثيل واقعيين تماماء تشرع كلمات الأدوار 
عالية التحاذق أو الحذلقة لدى شكسبير في أن يكون لها تأثير إطنابي 
شديد الذهنية 1260لهاءء1اء)ه»07: ويحدث الشيء نفسه؛ على نحو كبيرء 
عندما يتم إعداد أوبرا معينة كي تعرض في التليفزيون. فإذا كانت هناك 
وافعية مرتفعة في هذا الإنتاح؛ فإن الجمهور يصبح متنبها على نحو مؤّلم 
بالتشويهات أو التحريفات التي تحدث في وجه المغني وفي اللوزتين 
الموجودتين داخل حنجرته أيضاء ومن المحتمل أن يتعجب هذا الجمهور 
قائلا: «لماذا يستخدم هذا المغني هذه اللغة الخطابية غير المناسبة بينما 
توجد الشخصية الأخرى بجواره تماماء كما تفصلنا نحن الجمهورء عنه 
مجرد أقدام قليلة». لقد تطورت الأوبرا كوسيلة بعيدة عن الجمهور وهي 
تكون ذات معنى فعلا. عندما تشاهد فقط من مساقة معينة. 


أخماط الوضع الجسوى ع:1ةدمم 01 د5ءم11 

قدم جيمس :205ة1 (1932) تصنيفا مبكرا للأوضاع الجسمية: فحدد 
أزيعة انواع ركيسية أو كبرى اليد وكام يعظييها على هيكة أوضاع بعنفية 
شاف ذات اقطاب مفارضية هن 

١‏ الاقتراب أو الإقبال هويا حيث يتسم هذا الوضع بالانتباه 
والميل بالجسم للأمام. 

3 الانسحاب اوفط دوهو عكسن الأقتراب: ويشتمل على توجهات 
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حركية سلبية كالارتداد للخلفء. أو التحرك بعيدا. 

3 - الامتداد دهنوصدم<8 : كما فى حالات التفاخر أو الغرور ويشتمل هذا 
الوضع على انتصاب الرأس والفيون وانفتاح الأطراف. 

4 - التقلص أو الانكماش «مناءعة:م00: ويشتمل على خفض النشاط 
والشعور انين رالتوالك أو الثرا لخن 

مازال هناك نوع ما من الاعتراف بأن هذا التصنيف لآنماط الآوضاع 
الجسمية مفيد حتى في أيامنا هذه. هذا على رغم أن الأنماط الأربعة 
غالبا ما يطلق عليها تسميات أخرى مثل: الدافيىّ صتنة: البارد 010ع: المسيطر 
أةستحرول: الخاضع 155156داناىء وعلى التوالي. وبشكل عام يمكننا القول إن 
الانجذاب يتميز بالاقتراب؛ بينما يتميز المقت أو الاشمئزاز بالانسحاب» 
ويتم نقل الإحساس الخاص بالسلطة الاجتماعية من خلال أوضاع جسمية 
متحررة الحركة (أو رحبة أو صريحة) وعمودية (أو رأسية). بينما يتم التعبير 
عن الخضوع من خلال الالتفاف القريب من شكل الكرة. مع وجود طابع 
عضلي يتسم بالوهن والضعف. 

غلى كل هال إن السيظر لاق قاد ينع الاصبير هلها مح بخلال وضع 
جلوس مسترخ متمدد (كما في حالة رئيس العمل الذي يملي خطابا على 
سكرتيره أو سكرتيرته مثلا). كما أن الخضوع قد يتم التعبير عنه بواسطة 
لدي النشاضن تإذ اك مع اول كل عرقي تله برسي كنا هو قار 
الرجل الخائف أو الرعديد خلال تقدمه لمقابلة شخصية رسمية تحدث 
بخصوص إحدى الوظائف التي يتقدم لها. وحيث يكون جالسا بينما يثبت 
قدميه وركبتيه متجاورتين بإحكام؛. ويضع قبعته فوق حجره أو يعقد يديه 
فوق حضنه بشكل هندسي. 

لقد حدث تطبيق مثير للاهتمام لأنماط أوضاع الجسم في تصوير 
خصائص الشخصيات في فيلم 1158615 1620 للمخرج دافيد كرونتنبرج 102010 
؛» وقد كان على الممثل جيرمي أرونز كصمخ]آ تإمعمول )5 أن يلعب 
دورين خاضنين يشخصيخ من التراك: احدهما (إليوك كان مسيظرا وتاجينا 
شرحيافه الحملية والتستي #ديكها كان الأشر (نيقرتي) حاضعاء وعساصا: 
وأقل نجاحا في حياته. وقد واجهت «أرونز» مشكلة التمييز بين هاتين 
الشخصيتين: وقد تم التغلب على هذه المشكلة جزئيا من خلال الاختالاف 
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في أسلوب تصفيف الشعرء وبأن يرتدي «بيقرلي» نظارات: لكن أرونز أسر 
لنفسه بضرورة أن يستخدم إحدى هاديات لغة الجسد الرئيسية: أن يمشى 
«إليوت» على كعبي قدميه؛ مما يعطيه وضعا جسميا عموديا ممتداء بينما 
يمشى «بيقرلي» أكثر على أطراف أصابع قدميه مما يؤدى به إلى أن يميل 
إلى الأمام في شكل اعتذاري أو دفاعي خاص. وعلى رغم أن أرونز قد 
أصر غلى أن هذا الاختلاف قد قدم له فقط «محولا» غنوه استطاع من 
خلاله أن يحول أو يغير الشخصية من الناحية العقلية. فقد كان هذا 
الاختلاف ذا أهمية أدائية إلى حد كبير في توفير هذا التمييز أو التفرقة 
المدهشة بين هاتين الشخصيتين اللتين قام بإنجازهما على نحو ملحوظ . 

لا يستنفد البعدان الخاصان بالدفء والسيطرة: والمتضمنان فى تصنيف 
جيمس لأنماط الأوضاع الجسمية؛ كل احتمالات التعبير الخاصة بهذه 
الأوضاع؛ حيث تكشف ننا الأشكال العصوية وعسدعة 510 الموجودة في الشكل 
(1/6) عن تنوع كبير في المشاعر والاتجاهات والمقاصد . لاحظ أن هذه 
الأشكال قد تم تحديدها على نحو متسق من جانب أفراد ينتمون لمعظم 
الثقافات المنتشرة عبر العالم؛ هذا على رغم أن هذه الأشكال لا تحتوي 
على أي هاديات خاصة من تعبيرات الوجه. 

أصبح للنظريات التحليلية النفسية. في السنوات الأخيرة. تأثيرها 
الواضح في تفسير لغة الجسد. وتسعى هذه النظريات التي تعتمد على 
أسس من الحدس أكثر من اعتمادها على شواهد إمبيريقية (عملية) جاهدة 
من أجل إرجاع أو عزو الوضع الجسمي الخارجي إلى صراعات داخلية 
مفترضة (عادة ما تكون ذات طبيعة جنسية). فالشخص الذي يمشي دون 
أن يظهر إلا أقل قدر ممكن من الحركة في منطقة الحوض من جسمه 
يفترض أنه مكبوت جنسيا (متوتر وقلق). والرجل الذي يمشي (يجلس... 
يقف... إلخ) بطريقة عسكرية متصلبة يعتقد أنه يقوم بمواجهة القلق الذي 
يعتمل بداخله؛ أما المرأة التي تتسم بكونها متحفظة ومتصنعة بشكل مبالغ 
فيه فيقال عنها إنها واقعة في براثن القلق الدائر بين الرغبة في الغزل 
والشعور بالحياء أو الخجل (انظر الجدول 1/6). 

لا شك في أن الناس يقومون ‏ خلال ملاحظتهم للآخرين - بصياغة 
بعض الفروض الدينامية المماثلة للفروض التحليلية النفسية السابقة: سواء 
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ة 
11 رمه 
هه 4 


المصدر: روزنبرج ولانجر (1965 ,اعقضةرآ لصة عاءطدعوه]) 


شكل رقم (1/6) ويوضح معاني بعض الأوضاع الجسمية. 
(أ) محب للاستطلاع أو فضولي 5ناهتته (ب) متحير 2211م (ج)لا مبال 100116160 (د) يرفض 


8طناءءك(ه) يراقب ع0نطء]73 (و) مكتف بذاته 561-5305160 (ز) مرحب عستسرمعاء ورح) عاقد العزم لمتصمعاعل 
(ط) متسلل 'تطالوعاد بي باحث عن شيء عستطعتوءة (ك) يشاهد عصناء)ة7 (ل) منتبه عتكتأمعلاة (م) غاضب 
بعنف ء208 7101606 (ن) مستثار 160 ء*ء(س) يتمطى/يبسط جسمه 08أاماء:ا5 (ع) مندهشء. مسيطر» 
متشكك 15ا110م51015 ,0022103128 ,0ع1315م17نا5(ف) يخفى شيئًا خشية افتضاحه 526210128 (ص) يشعر بالخجل 
لاله (ق) يفكر عمكامنط) (ر) متأثر وجدانيا 5-05 
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جدول رقم (1/6) 
ويشتمل على بعض التفسيرات التحليلية النفسية لأوضاع الجسم 


الذراعان|! ‏ الذراعان متعانقتان. حركة|١ ‏ حماية الذات. خاصة في 
تطويق للذات. منطقة الصدرء والانسحاب. 

2- القبض على صدر الرداء بإحكام.| 2‏ مخاوف من الأذى البدني. 

3-هز الكتفين استهجانا أو لا مبالاة.| 3‏ الاستسلام للشعور بالعجز. 


الساقان ١|‏ متصالبتان بدرجة كبيرة (لدى الإناث).|١‏ - حماية الذات؛ والانسحاب. 
2 - الغزل أو المعابثة. 
: 3-الغزل أو المعابثة. 
4-لا حراك في منطقة الحوض. 4 الكف أو الكبح الجنسي. 


| طريقة عسكرية متصلبة أو ١|‏ قلق حبيس. 
متيبسة في الجلوس أو الوقوف 
أو المشي (لدى الذكور)؛ ومتكلفة 
الجدية وعمودية (لدى الإناث). 


ومتصنعة في المشيء الوقوف, 
الجلوس... إلخ. 
3- يتساقط إعياء؛ فاتر الهمة: خامل.| 3‏ العجز وطلب المساعدة. 
4-يستكين فى مقعده؛ واهن؛ شبقى |4 يعبر عن الاندفاعات الجنسية. 
الطابع. ْ ْ 


المصدر: 1979 يعاروتة . 

أكانت هذه الفروض لها ما يبررها أم لا. كذلك قد يجد الممثلون بعض 
الفائدة في تبني مثل هذه الأفكار خلال عملية تصويرهم للشخصيات 
المختلفة. وقلة من الناس فقط هي التي قد تتساءل عن مدى الصدق 
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العام هى الامتخداء التقييدق العيرى (الاجبازي) السرعة والاتبال كرسياة 
أو حيلة لرسم أو تصوير حالة الانهيار العصبي وشيكة الحدوث. 

يعرف علماء النفسن آنه مع اقتراب المخ من حالة التحميل الزاكد تكون 
هناك محاولة بداخله لإنقاص المدخل الحسيء ويعتبر الثبات الحركي 
(اللاحركية) المحدد أو الصارمء: إحدى الإستراتيجيات التي تستخدم هنا 
من أجل تحقيق هذا الهدف. 

عندما كان «أوليقييه» يمثل شخصية عطيلء لوحظ أنه كان يقوم 
بمحاولات منظمة أو متناغمة للتحكم في نفسه وللاحتفاظ برزانته ووقاره: 
بينما كان يعاني من حالات الفوران الجائشة لمشاعر الغيرة المعتملة في 


صدره. 


0 
استخدم جيمس (1932) مصطلاحي التمدد والانكماش فيما يتعلق بالوضع 
الجسمي بشكل يتسم بالحكمة البالغة؛ فإيماءات التمدد تدل على السيطرة: 
وذلك لأنها تثبت حدود أحد المزاعم الخاصة بامتلاك مساحة أكبر من 
الإقليم (1969 ,ههذطلهتط»31) فعندما يميل ممثل أو مغن أو راقص برأسه إلى 
الخلف. ويبسط قدميه ويديه على اتساعهما بعيدا عنه فإنه يحدد لنفسه 
العلامات الخاصة بمنطقة أكبر من الحيز الخاص بجسده. أما إذا كانت 
كل الأجزاء الطرفية من هيكل الشخص البدني (اليدين والأطراف... إلخ) 
قد تم ثنيها إلى الداخل ناحية الصدرء وأعضاء التناسل؛ في شكل يشبه 
القنفذ الخائف. فسيكون هناك حد أدنى من دعاوى الإقليمية. وسيكون 
هناك فقط إصرار على حماية القدر القليل المتروك منها. ويعبر الوضع 
الأول عن الابتهال والانتصار والقوة؛ بينما يوحي الوضع الثاني بالخجل 

والاكتئاب والضعف والشعور بعدم الآمان. 

عندما يستعد مصارع الثيران الفارس في «كارمن»», أو «فيجارو» في 
«حلاق أشبيلية» لغناء ألحانهما الغناتية الفردية (الآريات) الخاصة المتسمة 
بكونها تحاول لفت الأنظار إلى الذات ومتسمة بالغرورء إلى حد ما أيضاء 
فإنهما لا يقفان عادة في مكان واحد خلال عزف الموسيقى التمهيدية 
الخاصة بهذا اللحن. وبدلا من ذلك فإنهما يستهلان المشهد الخاص بهما 


سيكولوجيه فنون الأداء 


بإغليان السيظرة الالدسامية مها يكرقبي قلي كيانيما بحركات شاننالة 
كوسية الشكل: (اأوشبه دائرية على حفية امسر هذا بيننا كرن البدان 
فتمدؤذكتن على اتساعهما : 

تفيد هذه الحركات مجازيا (وحرقفيا) في تعيين حدود الإقليم الشخصي 
16111027 2650221؛ وفي توضيح الحيز المحيط بالفنان المؤّدي, وذلك قبل أن 
يدلي هذا الفنان بإغاداته أو تصريحاته حول سلطاته المادية والاجتماعية. 

قد يصل الجمهور إلى هذا الانطباع دون حاجة ضرورية لأن يكون واعيا 
بالطاريعة الت تم حرا هذه التاطات أو الرميول الياد سم بقلالها زم 
ذلك فإنه من المفيد بالنسبة للمؤدين والمخرجين أن يفهموا معنى مفهوم 
الإقليمية على نحو جيد. 

يعين النائن» خلال تعاملاتهم اليومية: معالم الإقليم الخاص بهم بشكل 
يمائل؛ إلى حد كبير؛ ما تفعله الحيوانات من أجل ذلك؛ ومن خلال الرائحة 
والروث (1966 ,/إ©:0:ة) . فالناس يبنون أسوجة حول ممتلكاتهم؛ ويضعون 
أسماءهم على أبواب مكاتبهم؛ ويحجزون المناضد (الطاولات) والمقاعد في 
اللطاهم والسارح يتركهم معاطفيف وحقاكيهم ومتعلقاتهم الشخصية 
موجوزة راقية على هزه الناكين والشاهن. 

في الجماعات الاجتماعية يطرح الرجال دعواهم الخاصة بحقوقهم 
على شريكاتهم من الإناث من خلال وضع أذرعتهم حولهن؛ كما أنهم يحمونهن 
من االماجفين من خالل خلق بحو عق حولين بالكرمية والعتفيق. ويشكل 
الناس في الحفلات أنفسهم على هيئة دواكر تستبعد الغرياء من المحادثة 
والاتصال الاجتماعي. وغالبا ما تكون هناك تدعيمات مؤسساتية للقوة 
الاجتماعية وتجقرق االكية: وسيرع هذ القدهيمات بده من السارين فلن 
مشعد القنضاء ولباس القناضي الخاص وحتى خاتم الزواج الخاص بامراأة 
مفزوجة الى كد ركرن كن طير قدايما باضفيا ره رهزا للعيودية أن الابترقاق 
(1977 ,متتهل/ة) . 

هناك مشهد جدير ذكره في فيلم لشابلن هو «الدكتاتور العظيم» 156 
01 0162: وفي خلال هذا المشهد يقوم هتلر بالإعداد للقائه الآول مع 
موسوليني. وقد بحث مستشارو هتلر عن وسائل لتعويض بعض القصر 
الغاض حي #اكديين خالل جملة علس على اناضة (تتبر ا ارين تقد 
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خلف منضدة (أو مكتب) كبيرة جداء مع وجود كرسي منخفض إلى حد كبير 
في مواجهته من أجل أن يجلس عليه موسولينيء وكانت الخطة المعدة هي 
شرورة ايد كل الدونقى (نوسوليني) من الآبواب اللوجروة كلت اللعبالة 
الخالية. ويمشي مسافة طويلة مكشوفا أمام الفوهرر (هتلر) الذي ينتظره 
خلف المكتب (المنضدة) الموجود أعلى على المنصة. وقد وضع تمثال نصفي 
صارم الوجه أعلى المنضدة ناظر إلى الخارج: بحيث إنه حتى لو ابتسم هتلر 
نفسه فإن صورته المنحوتة في هذا التمثال ستكون موجودة في هيئتها 
الغاضبة البارزة من أجل تهديد هذا المنافس الجديد القادم. وعندما حدث 
هذا اللقاء. قلب موسوليني كل هذه الاستعدادات رأسا على عقب في 
لحظة واحدة؛ وذلك لأنه دخل من باب موجود على المسرح الذي يقع خلف 
الكرسي الذي كان هتلر يجلس عليه. 

ومن خلال هذا الموضع المتميز أرسى موسوليني القواعد التي تمكنه من 
تحقيق السيطرة الكاملة. فقد كان يطل على هتلرء ويلمس ظهره بطريقة 
تتسم بالآلفة والتنازل» وبطريقة لا مبالية قام بإشعال عود الثقاب في ظهر 
التمفال التصفى (الى أصبيح الآن ينظر بعيدا عنة بلا أدتى ضر يذكر): 
وذلك من أجل أن يشعل سيجارا وينفث دخانه في وجه هتلر. ويوضح 
صراع القوة الذي دار بين هذين الطاغيتين على أساس الأفضلية المكانية, 
نوع المناورات النفعية التي تدور بين الناس على مدار حياتهم من أجل 
الاستئثار بموقع أو مركز معين. ويحدث قدر كبير من قبل هذه المناورات 
كي خاذل التحياة البوسية بشكل تلقاكي وله شعورى» لكومن اللقود بالتسبة 
للسكلين اق سركرا علن المبانيع الغبرى هنا لإحتى لوكانو| أبديانا يطيقينيا 
أساسا من أجل سلب زملائهم الآخرين من المؤدين من فرص الظهور المناسب 
على المسرح). 


الحيز الشخهى ع0دم5 150021ء2 

من أجل حدوث أي تفاعل بين شخصين هناك درجة مثالية من المسافة 
القي :كرون بيقيما هي الى تحقق:القوازن بين الد فو والتهدين ‏ كداخل 
النطاق الذي مقداره حوالي ثماني عشرة بوصة (18 بوصة) حول أجسامنا 
توجد المنطقة الحميمية المحتفظ بها للمحبويين والأزواج والأطفال (الأبناء) 
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وأعضاء العائلة القريبين (الأقارب). وضمن نطاق هذه المسافة يمكننا أن 
نلمسء وأن نقبل؛ وأن نشم روائح الجسد.ء وأن نرى المسام والعيوب الموجودة 
في جلد الآخرين. 

وتدور معظم محادتاتنا مع الأصدقاء والمعارف عند مسافة تتراوح بين 
8 بوصة وأربع أقدام, بينما تحدث التفاعلات الاجتماعية الأكثر رسمية 
وعملية عند مسافة تتراوح بين أربع وتسع أقدام . أما في المناسبات الأكثر 
رسمية الأخرى. كالمحادثات مع أشخاص مهمين (ذوي حيثية)؛ والمخاطبات 
العامة 5ءووع:2001 عناطنط فتستخدم مسافات أكبر من تسع أقدام ( :50120111 
9). 

راقب صفا من الناس ينتظرون خدمة معينة في بنك أو مكتب بريد 
مثلاء وستلاحظ أنهم يتصرقون كما لو كانت هناك فقاعة غير منظورة 
تحيط بكل شخص منهم. وتعمل على إيجاد مسافات منتظمة بينهم . فيحترم 
كل شخص الحيز الشخصي للآخرين القريبين منه. ويحدث الشيء نفسه 
أيضا على الشاطيٌ عندما تقوم الأسرة حديثة الوصول إلى الشاطئٌ باختيار 
منطقة معينة كي تقيم عليها بعيدا تماما عن حمامات الشمس الخاصة 
بالآخرين؛ كلما كان ذلك ممكنا. ويحدث شيء ممائل خلال تبول الرجال؛ 
فالشيء المألوف هو أن يختار المرء مكانا بعيدا عن الآخرين بقدر الإمكان, 
ما لم يكونوا من الأصدقاء المقربين, أما القيام بغير ذلك فهو من الأمور 
المثيرة للشكوك. وإذا شعرنا بأن حيزنا الخاص قد انتّهك فإننا نحاول 
التعويض عن ذلك من خلال الانسحاب بعيداء فإذا لم يكن الانسحاب 
الجسمي أمرا ممكنا كما يحدث مثلا في عرية قطار مزدحمة أو في 
مصعد ضيقء فإننا نتحكم في الحميمية من خلال وسائل أخرى. كأن ندير 
ظهورنا للآخرين أو نبتعد عن الاتصال بالعينين معهم. وإذا جرت المحادثات 
على أي نحو كان مطلقا في مثل هذه الظروفء فإنها عادة ما تكون قاصرة 
على الموضوعات الآمنة كالجو والوقت؛ أو على الموضوعات غير المثيرة 
للتهديد كالملاحظات المازحة حول الديكور الداخلي أو الزخرفة الخاصة 
بمكان معين. 

أما الأسئلة المقتحمة أو المتطفلة مثل: أين تقيم؟ أو هل أنت متزوج؟ فهي 
أسئلة غير مقبولة في ظل علاقة قرب بدني مفروضة على المرء. 
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هناك فروق ثقافية لافتة للنظر في استخدام الحيز الاجتماعي (,طاكنة11 
8 م36م5 50613[1): حيث تفضل شعوب البحر الأبيض المتوسط وأمريكا 
اللاتينية والشعوب العربية القرب الأوثق :وانسن<هتم 1056© والتلامس الأكثر, 
مقارنة بشعوب أمريكا الشمالية» بينما يفضل الإنجليز حالة التحفظ 
السامك يو حيك إن التقايت هذا على قد سبع ل ملي النكب إن | لتتضييل 
أو التحبيذ فإننا نكون عرضة لأن نسيء فهم بعض الأشخاص الذين ينتمون 
لحضارة مختلفة: فنعتبرهم مبالغين في رفعهم الكلفة أو في تخطيهم 
للرسمياتء أو نعتبرهم شديدي الغرابة في برودهم: وعلى أساس من 
محاولاتهم للتمسك بما يعتبرونه مسافة اجتماعية مريحة. 

تعن رشع الغروق درن لمشين ايخنيا شن الاعدبار: تدية شيا الشنداءد 
إلى أن يكن أكثر قربا من الأصدقاء الحميميين وأكثر بعدا من المعارف غير 
الحميجيين: نخارنة بالريكاق: هولق الذين يكردون كل إلخساها بطبيحة 
العلاقة عندما يكون المطلوب منهم هو تحديد أو اختيار مسافتهم المثالية 
بالنسبة لشخص آخر. وتنعكس المسافة الاجتماعية إلى حد ما فى المسافة 
الجسمية: فيميل الناسس الغاديوة إلى البقاء ينيدا بدوجة كافية عن اللكة 
أو الرئيسء أو زعيمهم, أكثر مما يفعلون بالنسبة لأندادهم الاجتماعيين. 

ونتيجة لذلك؛ نحن ننظر للأشخاص الذين يقتربون من الآخرين بشكل 
قيرلاتق ياعشارهع اشخاصا يحاولون لنت الأتطار إليهم ويتسمون بالوقاحة, 
بينما ننظر إلى هؤلاء الذين يبتعدون كثيرا على أنهم متعجرفون ومغرورون. 

إن الاتصفاظ ومشافات مذلية بالفنية للأخرين هو عنصن مهم فى 
العلاج المعروف باسم «التدريب على المهارات الاجتماعية عمنهنمآ و1لكاة لم50 
». ويمكن تطبيق مفهوم «تنظيم الحميمية» لإعقسنامة 01 م5هاباوء: على 
التفسيرات الخاصة على خشبة المسرح. ونجد مثالا طيبا على التطبيق 
الكوميدي لهذا المفهوم في عمل جيلبرت وسوليفان صهةث0نل[نا5 ع خرءطل 1 
المشترك المسمى «5966066» أو «بيشنس» أو «الصبر». وحيث يوجه الشاعر 
المدعي بيرنثورن 8112:50:26 كلامه إلى الفتاة الشابة الجميلة التي تعمل في 
مزيعة البان وحن الت قوم بدور البحطرنة في هنا الغما».كن الرقف ليه 
الذى تقوم فيه يعين التى :هي كي متخصيف العمر وغيررجذابة, ولكنها مذلية 
ف جيه ومطاردقه يشكن فقيل الوطان: :وقد جعل النمن |الكنوب من ميكلن: 
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هذه «مساعدة» أو معاونة لبيرنثورن من خلال قيامها بالتكرار أو الإعادة 
لأي ملحوظة عدائية يوجهها إلى «بيشنس» عقب نطق بيرنثورن لها (مما 
يعمل على زيادة ضيق بيشنس). ويصبح المشهد أكثر طرافة عندما يتزايد 
اندفاعها البدني نحوه بشكل متساو مع تطفلها اللفظي عليه. 

وفي هذا المثال السابقء فإن المذكرة المختصرة الخاصة بضرورة الانتهاك 
لحيز بير نثورن الشخصي كلما كان ذلك ممكنا هي فعلا التوجيه الوحيد 
الخاص بخشبة المسرح:؛ الذي كانت الممثلة التي تلعب هذا الدور تحتاج إلى 
أن تضعه في ذهنها . فمنذ ذلك الحين فصاعدا كان عليها أن تكون في أي 
مكان يوجد به «بيرنثورن», وأن تكون دائما شديدة القرب منه؛ مما أدى إلى 
تصاعد شعوره بالضيق والاشمئزاز. وفي العادة ينتهي المشهد بينما تكرر 
«جين» إيماءة الأصابع الدالة على الازدراء؛ والتي استخدمها بيرنثورن لطرد 
«بيشنس», وقد أعقب ذلك جريان «بيرنثورن» المفاجى السريع كي يهرب من 
هذا القرب من «جين». كما أنها هي أيضا اندفعت مسرعة في أعقايه. 


الذافعية والهرهة ادعددء:510 كمه دممناه 1/06 

الدافعية هي مفتاح تصوير الشخصية. ويحض معلمو الدراما الممثلين 
على أن يطرحوا على أنفسهم (كشخصيات فنية) أسئلة مثل: ما الذي أريده 
فعلا؟ ما المحصلة أو النتيجة التي أسعى للوصول إليها؟ وقد يسألون أنفسهم 
أيضا إضافة إلى ذلك سؤالا مثل: ما العقبات الرئيسية التي تقف في طريق 
وصولي إلى هذه الأهداف؟ هل هي عقبات مادية (كنقص الأموال مثلا) أم 
عقبات داخلية (ضمير هاملت مثلا)؛ أم شخصيات أخرى ذات دوافع 
متعارضة مع دوافعي؟ إن وضع مثل هذه الأشياء في العقل من المؤّكد أنه 
يساعد الممثل على أداء دوره بشكل يتسم بالإقناع والصدق. ويتفق هذا 
المنحى مع الأسلوب الخاص الذي يستخدمه علماء النفس في تصنيف 
الشخصية: وهو التصنيف الذي يقوم على أساس الحاجات المسيطرة على 
الشخصيات (انظر الفصل الرابع). 

فبالنسبة لبعض الناس يكون للإنجاز الأهمية القصوى. ومن ثم يصبح 
الطموح هو السمة المحركة لهم (كما في حالة ليدي ما كبث مثلا)؛ وبالنسبة 
لآخرين تكون السلطة هي الأكثر أهمية (هتلر مثلا). ولدى البعض الثالث 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


الغزو الجنسي أهعناوههء [دتءء5 (كازانومًا مثلا). ويكون الحب هو الذي 
يفوق ما عداه في الأهمية لدى مجموعة رابعة (/زاتتدطه 50»01) مثلا. وقد 
يكون التفكير أو البحث عن الصفح والغفران هو المسيطر لدى مجموعة 
أخرى (لورد جيم مثلا) أو الحماية أو الوقاية ضد الأذى لدى البعض الآخر 
(بلانش مثلا «في عرية اسمها الرغية» عتزوع[ لعصسدآا تدعاععناة 2 لتنيسي 
ويليامز. والافتراض القائم هنا هو أن معظم سلوك الشخصية يكون موجها 
من أجل الوفاء (أو الإشباع أو التحقيق) بحاجات الشخص الأساسية: وأن 
فهم هذه الحاجات الخاصة بالشخصيات وكذلك الأفعال التي 3 تقوم بها هن 
الأمور القابلة للتفسير على نحو مباشر. سواء أكان الدافع مقيما أم عابراء 
أو كان الأمر غير ذلك. وينبغي أن تظهر الحركات على خشبة المسرح 
موجهة من خلال دافعية خاصة. وعلى كل حال فإنه ليس من الواجب دائما 
أن تكون الدوافع موجهة نحو هدف معين؛ فهي يمكن أن تكون فقط مجرد 
دوافع تعبيرية. 

وقد أطلق جولدوفسكي (1968) على هذين النمطين من الدافعية اسم: 
الأسباب (أو المبررات). الحوافز (أو الإلحاحات). والأسباب معرفية 
عاناتمع0©: كأن نذهب مثلا إلى الباب كي نفتحه أو نغلقه أو نصيخ السمع 
قريبا منه. وفي مثل هذه الحالات ينبغي أن يكون الجمهور واعيا بعمليات 
التفكير التي تكمن وراء هذه الحركة. ويكون الاستثناء الوحيد هناء وكما 
سنرى فيما بعدء متعلقا بالأسباب أو المبررات التقنية المحضة؛. كما هي 
الحال في عملية إعداد خشبة المسرح 58 عطا عمزووعل أو تعديل وفنا 
الرؤية. وضفي مثل هذه الحالة تتم الحركة بما يتناسب مع توجيهات المخرج. 
ومن ثم تبذل كل المحاولات من أجل إخفاء السبب الحقيقي الكامن وراء 
القيام بها. 

أما الحوافز ‏ أو الإلحاحات ‏ فهي انفعالية: مثلا الحركة في ظل 
الدفع الخاص بالضغوط النفسية أو الابتهاج الشذيد الأدمن متشو رييا 
أحد الممثلين: واللذين قد يؤديان به إلى أن ينتهي به الأمر وهو على مقربة 
من الباب. ولا تملي الحوافز أي ترجيياات بخاصة يهنا كالحمه يفمرك 
ببساطة لأن عليه أن يفعل ذلك, إذ إنه في حالة عالية من الاستثارة. وتتمثل 
مهمة الممثل هنا في إقناع الجمهور بقوة وصدق الإحساس الذي يدفع 
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هذه الحركة: 

في بعض الأحيان يكون من الصعوبة بمكان التمييز بين الإلحاحات 
(الانفعالية) والمبررات (العقلية) كما يحدث مثلا عندما يكون الاشمئزاز هو 
الدافع الموجه إلى الشخصية المسرحية؛ وهو الذي يستحثها أيضا للابتعاد 
عن شخصية مسرحية أخرى. وفي مثل هذه الحالة يكون اتجاه أحدهما 
بعيدا عن الشخص الآخر غير مهم. وذلك لأنه من المفترض أنه أياما 
كانت طبيعة هذا الاتجاه. فإنها ستعمل على زيادة المسافة الفاصلة بينهما. 

هناك نوع من عدم الاتفاق بدرجة ما إذا كان التمثيل الأوبرالي ينبغي أن 
يكون أكثر تعبيرية مقارنة بالتمثيل في المسرحيات المتحفظة (أوالطبيعية)!*) 
5 انهناة. وقد قال جولدوفسكي (1968) إن وجود الموسيقى في الأوبرا 
يعمل على رفع شدة التوتر الانفعالي. وقال أيضا بأن «التفسير الممسرحي 
للمقطوعات الأوركسترالية المفعمة بالطاقة والحيوية يتطلب حركة معينة 
على خشبة المسرح؛ حركة تشتمل على درجة مشابهة لها من حيث القوة 
الانفعالية والعضلية». 

أحيانا ما يكون هذا حقيقيا. خاصة فى المشاهد الكبيرة علمهء5-ءع8:ة.آ 
كما هي الحال في مشهد المارش الكبير عي لصة© فى «عايدة» أو فى 
الافتتاح العاصف في «عطيل». لكن الأوبرا ليست هي الباليه. فقد يون 
ممكنا أحيانا الوصول إلى درجة كبيرة من القوة الانفعالية من خلال الثبات 
الخاص بقوة أو رسوخ: بينما تكون هناك خلفية من الموسيقى العاصفة 
المحيطة بها. ويتيح هذا الأمر الفرصة للموسيقى لتقديم التعبير الانفعالي 
أكثر مما تفعله أطراف الممثل؛ ومن المحتمل أن تقوم الموسيقى بذلك على 
نحو أكثر كفاءة مقارنة بذلك الأداء التقليدي الذي يشتمل على «البكاء 
والنحيب» وصرير الأسنان. 

تلخيصا لما سبقء نقول إن الممثل قد يتحرك إما بطريقة تمكنه من 
الكشف عن بعض أفكاره أو نواياه. أو قد يتحركء بدلا من ذلك. بطريقة 
أقل توجهاء نحو هدف معينء؛ ومن أجل أن يعبر من خلال هذه الحركة غير 
الموجهة عن انفعال معين. 

وبالنسبة للأوبراء يتم التعامل مع الوظيفة التعبيرية للحركة على نحو 
أفضلء في أغلب الأحوال من خلال الموسيقى: وقد يؤدي التعبير الزائد 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


على الانفعال من جانب المؤدي أحيانا إلى نتائج معاكسة؛ فيدفع هذا الممثل 
الدراما إلى ما وراء الحد المطلوب؛ وإلى الحد الذي تصبح هذه الدراما 
عنده نوعا من «الميلودراما» بالمعنى الأسواً لهذه الكلمة. 


العر ض العقلىي فى مفابل العرض الوجدانى لكلمات الدور 
5 01 0ه أ معد5عام ع للناعع ]لل كناك 17 ع137ل2 مه 1م1 

أشار جولدوفسكي (1968) إلى أنه مثلما يمكن تصنيف الحركات على 
خشبة المسرح في ضوء ما إذا كانت موجهة نحو هدف (مبررات) أو كانت 
تعبيرية (الحاحات): فكذلك يمكن أن ينطق الممثل كلمات الدور الخاصة به 
إنا مطررةة فقلية وإها وطريقة وج نرق ومن اللقين نهنا خلى قحو شاف 
أن نحلل الآالحان الغنائية الآوبرالية فى ضوء هذا التمييزء وذلك لآن له 
فائدته الخاصة فى إضفاء بعض القن على تلك العمليات العدة الخاصة 
بالتكرار للكلمات في الأعمال الأوبرالية. 

وهذه هى بعض الاحتمالات الخاصة هنا: 

5 العقلي العقلي 76لدسمسصغص-هناددمهه1: حيث يتم تكرار كلمات 
الدور يصوت أعلى في المرة الثانية. وذلك لأنه يكون واضحا أنها لم تسمع؛ 
أولم تفهم جيدا في المرة الأولى. ويحدث التكرار هنا كمحاولة للحصول 
على استجابية اككر اقب انسامن بعالك سولاء الذين ووعه إلرهه القطاب: 

02 العقلي - الوجداني ناه 6-0116 1110121117 : وي هذه الحالة يتم عرض 
ماوع صيقة أولا مطريعة عناشرة تشكل وقاضي من حاتي القت شم بعك 
ذلك تأخد عملية الفهم العقلي في الابتعاد سريعا كي يصبح المضمون 
الانفعالى الكامل لما قاله المغنى توا مشعورا به تماما عقب هذا التكرار. 

23 الوجدائن العقل ا ع7ناعع7ث: وهذه الحالة عكس الحالة 
السابقة: فهنا يأتي الجيشان أو الفوران الانفعالي أولاء ثم تنطق بعده إغادة 
(تصريح) أهداً وأكثر انضباطاء كما لو كانت الشخصية قد نجحت في 
استعادة رباطة جأشها أو هدوثها بعد ذلك الفوران الأول لانفعالاتها. 

4- الوجداني ‏ الوجداني ع#ناءطقه-ه«ناء عق : وهنا تؤدي العاطفة 
القموية الف اللبدى لحني ر لحيل لوامععرة فايهاء إلى أن ككرى يلقن 
الأشياء مرة تلو الأخرى. فمثلا «أنا أحبه!...أنا أحبه!» فقط من أجل 
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التوكيد الانفعالي. 

طبق جولدوفسكى هذا التحليل على أغنية «سانتوزا» الفردية 222'5لغمة5 
2 (يا أمي أتك قمر فنع السفاية للا خرذدمن أنيرا «الشيامة الريفية: 
إننا بمجرد أن نحلل هذا اللحن الغنائي في ضوء هذه الشروط؛ سنجد أن 
هناك صعوبة واضحة في أن نفهم نوايا المؤلف الموسيقي من خلال أي شكل 
آخر من أشكال التحليل: 

ويعتبر التتابع العقلي ‏ الانفعالي هو الأكثر شيوعاء لكن كل الأشكال 
الأخرى من التصنيف قابلة للتحديد أو التعيين على أساس طبيعة المجموعة 
الخاصة التي اختار «ماسكاني» 7 نمودء:21 أن يكررهاء وأيضا على 
أساس الأسلوب الموسيقي الذي يصاحب هذين التوعين من العرض (العقلي/ 
الوجداني). 

قد يكون القارئٌ مهتما بدراسة هذا اللحن الغنائى فى ضوء هذه الشروط؛. 
ومن كم فعليه أن يصنف العبارات الثتائية اللتكررة وها للأنماظ الأريعة من 
العرض التي وصفناها من قبل. 


صراع الإقدام سس الإحجام (أو الإقبال / الإدبار) 
امم ععمهل2101 - طأعوم1ممم 

من المحتمل؛ من خلال بعض التوجهات الخاصة على خشبة المسرح؛ أن 
يمثل ممثل بعض المشاعر المختلطة أو المركبة في مواجهة ممثل آخر. وأفضل 
طريقة معروقفة لأداء هذه المشاعر المختلطة تكون من خلال طريقة مد 
الكتف (الباردة) الموجهة نحو مقدمة خشبة المسرح ء10نامطة عع2امه:007 60010 
؛ بينما يوجه انتباهه خلاله إلى زميله الآخر (انظر الشكل 2/6). 

افترض أن الشخصية المسرحية التي هي محور الاهتمام (أ) تقف في 
الناحية اليمنى من مقدمة المسرح, وأن الشخص الذي تقع عليه مشاعر 
هذه الشخصية (أ) المختلطة أي (ب) يقف في مركز خشبة المسرح. ثم إن 
(أ) يقوم بعد ذلك بإدارة ظهره أو التحول بعيدا عن (ب) بحيث تكون كتفه 
اليسرى (كتف أ) متجهة نحو مقدمة المسرح؛ وبحيث تعمل هذه الكتف 
كنوع من الحاجز أو العائق أمام «ب» (إحجام أو إدبار): هذا بينما يكون 
رأس «أ» متجها عبر هذه الكتف نحو «ب» (إقدام أو إقبال) . 
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وقد يعني هذا المزج أو التركيب الخاص بين الإدبار البدني والإقبال 
العقلي أشياء كثيرة في ظل الظروف الدرامية: ومنها مثلا: 

- أنك لست مكافتًا لي من الناحية الاجتماعية؛ وأنا أجدك بغيضا على 
نحو لا أفهمه. لكني سأصغفي مع ذلك لما ينبغي عليك أن تقوله. وذلك لأنه 
قد يكون من بين شؤونيء أن أفعل ذلك. 

- أنا فتاة فاضلة / أو امرأة متزوجة: لكن استمر في غزلكء وقد تقوم 
بإغوائي. 

- لقد عقدت العزم على هجرك إلى الأبد؛ لكني مازلت أحتفظ ببعض 
المشاعر تجاهك. 

يعتبر هذا التوجه الخاص من الأمور المفضلة بين الممثلين أو المغنين؛ 
وذلك عندما يكون مناسبا من الناحية الدرامية. وذلك بسبب فوائده العملية 
الكثيرة القابلة للتطوير. 

إنه يمكن المؤدي الموجود (عند مقدمة المسرح أو في الجانب الأمامي 
منه) من أن يظهر على نحو واضح: متجها إلى الخارج نحو الجمهور؛ بينما 
يظل يقر أو يعترف في الوقفت نفسه بوجود المؤدي الآخر الموجود في أعلى 
المسرح (أي عند الجانب الخلفي منه)؛ ومن ثم فإنه يشتمل على واحد من 
تلك الأساليب العدة التي تستخدم في الخداع في المسرح. وذلك من أجل 
أن يتجنب الممثل أن يسلب منه ممثل آخر دوره. خاصة عندما يكون موجودا 
في موضع غير متميز على خشبة المسرح. 


قوة التو قف المؤ قسلت ع15دم 01 نع :وموم 

في بعض الظروف. يكون الغياب التام للكلام والحركة له تأثيره الكبير 
في الجمهورء فلا ينبغي لأي مؤدء أو مخرج أن يقلل من شأن القيمة الدرامية 
لحالات الصمت والتوقف المؤقت: وسكون الحركة. والمفارقة هنا هى أن 
العالات اللخامية بالاحدات المتوفلة او الوقاكم الميامكة هذى فد مخلق 
توترا وإثارة أكثر من غيرها . فخلال حالة الانتظار السابقة لأن يتخذ الأب 
الروحي قراره؛ كان هناك ذلك النوع الخاص المطبق من الصمت 
المؤقت؛ والذي كان حاملا في ثناياه الكثير والكثير من التهديد؛ وقد منح 
هذا الصمت للأب الروحي قوة إضافية؛ وولد توقعات متزايدة لدى الآخرين؛ 
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توجه الجسد الجمهور 
توجه العين / الرأس 
1 


مؤخرة المسرح 


الكتف الفاترة أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح 

شكل رقم (2/6): ويوضح أسلوب الكتف الفاترة ‏ أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح كأسلوب 
للتعبير عن المشاعر المختلطة؛ فعلى رغم أن الخشبة العليا +ههاهمنا يحتلها (ب) جغرافياء فإن 
موضع (أ) مسيطر من الناحية الاجتماعية (والدرامية)؛ ويشاهد (ب) على نحو متميز (خاص) 
على أنه يبحث عن عطف أو استحسان (أ): بينما يكون (أ) هو الذي يفكر فيما إذا كان سيستجيب 
لهذا الطلب أم لا. والميزة العملية لهذا الأسلوب هي أن كلا الممثلين يمكن إبرازه إلى الخارج؛ ناحية 
الجمهور؛ بسهولة وعلى نحو مناسب. 

إلى درجة أن الجمهور قد حاول جاهدا أن يتنبا بالطريقة التي يمكن أن 
«يقفز» إليها هذا القر ار. وتتسم هذه الوسيلة بفاعلية مماثلة في الأوبرا 
أيضاء فقد عرف هاجنر ومؤلفو الموسيقى الواقعية الانفعالية أو العنيفة 
ومرونرء27 جيدا أن «السكون الذي يسبق العاصفة» قد يكون أكثر تأثيرا 
من غيره. وعلى رغم أن الحركة تكون مكبوحة أو مقيدة خلال هذه الفواصل 
من الصمت؛ فإن توترا معينا يكون مطلوبا نقله أو توصيله. لا يمل معلمو 
الدراما في أغلب الأحوال من تأكيد أهمية الاسترخاء على خشبة المسرح, 
ولكن هذا التأكيد ينبغي ألا يفسر باعتباره طلبا لإحداث الترهل أو الوهن 
في الجسم أو الصوت. فكلما كانت المقطوعة اللفظية أو الموسيقية خفيضة 
وهادئة؛ زادت الحاجة إلى غرس الوعيد أو الحياة الانفعالية داخل الصوت 
الخاص بهماء وزادت كذلك الحاجة لإعداد الجسم للنشاط بطريقة معينة, 
وبحيث يشبه الينبوع المحتشد بالماء الذي يوشك على التفجر. إن الاسترخاء 
الذي يعزز الأداء يعادل في أهميته عملية استبعاد الانفعالات والتلويات 
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العصبية غير الملائمة. وهى الانفعالات والتلويات 5اءع50 التى يعتقد أنها 
تحفز الانفعالات غير الملائمة للشخصية التي يتم تمثيلها وتنشيطها . 


ام هافات المكاضية دءعمععء]ء 21دم5 

يعطي المنظر المسرحي (الديكور) على الخشية: وكذلك المواضع المختلفة 
للشخصية إحالات مكانية واضحة للمؤدين. فالكثير من الحركات التي 
يقوميها الؤدون تكوق باالسرورة موندية ضر هذة اللواضع لكن تكرن بشتاك 
أيهنا متقاط إتحالة» خعراضية لا يكيكن الجميو ومن مقا مدقهاء وعانن نرقم 
أن هذه النقاط تكون موجودة فقط كأفكار فإنها تظل ضرورية من أجل 
توجيه الممثلين نحو الموضع النظري المناسب: ويمجرد تحديد هذه الثقاط: 
كونسخ المسكن بالضية للمؤزى أن يظاهير تدافا خاما يتنو هذ اميم 
التصغورية: ولله باتهدل هذا الاتجاء على القدرت فخرها (كان يخاطيها أو 
يحتضنها أو يهاجمها مثلا) أو على التحرك بعيدا عنها (في حالة من 
الخوف أو الكراهية مثلا). 

عندما تصل «عايدة» إلى غناء لحنها الفردي الشهير 2م العملا مسرمانك] 
وهي تعاني الألم المبرح الناتج عن الصراع الذي اضطرم بداخلها بين الحب 
والوظنية؛ غندما تضل إلى هذه :الحالة: يكون عليها أولا أن تجددتقاطك 
الإحالة الخاصة بهذه المفاهيم. وهي المفاهيم التي لا تكون منظورة (مركية) 
على الخشبة في تلك اللحظة. فهناك أثيوبيا (التي تشعر نحوها بالولاء) 
وراد امسن (اللذي تشع تحوه يالسب) والقآنية (القى تنجا إليها طليا للشفعة 
والعون). 

قإذا كأ ورانانسي»سيحونا موف ل ناس بدي كإندين أجل لتب 
الغموضء ينبغي أن تأخذن أثيوبيا جانب اليسار. أما الآلهة فموضعها في 
العادة فوق الرؤوس وعند مقدمة المسرح قوق الجمهورء تقريبا عند مصدر 
الكشاف المتعقب 56ع0]118م5 . وليس من قبيل المصادفة أن تتم 
الإشارة إلى الصف الأعلى من المقاعد في قاعة المشاهدة على أنه دصف 
الآلهة 95 1526». على رغم أن هذه المقاعد تكون من بين أرخص المقاعد 
في المسرح. لكن هذا هو المكان الذي كان يعتقد في الماضي أن الآلهة 
تقطنه!9" . 
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أما العبارات الأخرى التي تنطقها «عايدة» فهي عبارات داخلية باطنية 
تكاد تصل إلى مرتبة الحديث إلى نفسها . وقد يتوقف القراء كي يسألوا 
أنفسهم أين يمكنهم أن يحددوا موضع «ذاتهم» الخاصة من أجل مخاطبتها: 
وربما يصلون في إجاباتهم إلى موقع يقع في مكان ما أمام وجههم ذاته. 

وهكذا يكون الأمر عندما يتحدث الممثلون إلى أنفسهم: حيث الإحالة 
الضمنية موجودة في مكان ما في ذلك المثلث المتفير الذي يتشكل من 
العينين (المخ) والصدر (القلب) واليدين (الحركات اليدوية)؛ ويتم مد مكونات 
هذا المثلث غالبا خارج حدوده الضيقة التماسا لإحداث تأثير خاص معين. 

إن هذه هي الطريقة التي قد يسأل هاملت نفسه. من خلالهاء ذلك 
السؤال: أكون أو لا أكون؟ أو قد تقول من خلالها عايدة لنفسها: أعود 
منتصرة. كيف يمكنني أن أقول شيئا كهذا؟ الشيء الواضح من الناحية 
التقنية أنه ما لم يكن هناك مبرر ضروري لا ينبغي أن يختار المؤدي نقطة 
إحالة ‏ خاصة بأي فكرة ‏ تكون موجودة خلف ظهره مباشرة؛ وذلك لآنه لن 
يستطيع الإحالة إلى هذه الفكرة, دون أن يسلب نفسه فرصة الظهور المناسب 
على المسرح. 

والاستضاء المنكن هنا قن يكون خاضا يشبع له حضوزة المقيظى التفبن: 
ويدركه المؤدي باعتباره حملا يثقل كتفيه ويضغط عليهما من الخلف. وضي 
مثل هذا المثال قد يكون آخر شيء يود هذا المؤدي أن يفعله هو أن ياتفت كي 
يواجه هذا الوحش الذي يطارده. إننا عادة ما نحاول دائما أن نجعل مكان 
الشيطان خلف ظهورنا. 

تقوم هذه الإحالات المكانية بتحريك النشاط بطريقة معينة تقع في 
النطلظة السبطى فين اشبروات والالحاجاف أن الأسبباف بالحوافر): كينه 
الإحالات المكانية لا تقدم فقط توجيهات للحركة والإيماءات: لكنها تشتمل 
في العادة. أيضا على اتجاه ماء إيجابيا كان أو سلبياء نحو كل فكرة أو نحو 
كل إحساس مرهفء. أو دقيق يرتبط بها . 


التمثيل الرمز ى للشخصيات درعاعه د ]0 ممتكمامءدء نمع عنتامطصسزك 
الفيانا عاكم تحدين الرظع الكاتى القاضن بإعدى الترخص انه القائره 


التي يتمنى أحد المؤدين أن يتواصل معهاء من خلال موضوع ما أو شيء ما 
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يتعلق بها. فعلى سبيل المثال عندما يغني «ريناتو» 10همع]1 في أوبرا «قردي» 
المسماة «حفلة رقص تنكرية» لحنه الفردي «كنت أنت دا :15» نجد أن هيجانه 
الانفعالي العنيف الناشئ عن الغيرة؛ وكذلك عزمه الأكيد على الانتقام 
(يهدآن) بواسطة فصل إضافى يشاهد خلاله هذا المغنى منديلا أسقطته 
زوحت وإميلياة #للدسم على الآرضى, وعددما تتعول الموسيقى إلى موسيقى 
ناعمة؛ ودافئة. وذات شجن وحنين خاص إلى الماضيء فإنه يلتقط المنديل 
ببطء ويضغطه على صدره ويغني «أيتها العذوبة المفقودة: أيتها الذكريات 
«عتتقدمعمم 0 عأنالزعم ع22ء0010 0» عند هذه النقطة يصبح هذا المنديل إحالة 
مكانية مؤقتة لإميلياء أو بشكل أكثر تحديدا لحبه السابق لها. وقد كانت 
هي نفسها في هذه اللحظة بجوار الباب التالي تماما له. وكانت قد تم 
إرسالها كي تودع طفلهما قبل أن تقتل عقابا لها . 

وهكذاء فإنه وبينما كان «ريناتو» يوجه حبه إلى ذكراها. والتي يمثلها 
المنديل؛ فإنه لم يكن يستطيع أن يفعل ذلك في مواجهتها مباشرة: وذلك لأن 
مشاعره نحوها قد تحولت الآن إلى كراهية واضحة. 

قد تكتسب الشخصيات في الدراما حيزها الرمزي الخاص من خلال 
عملية خاصة من عمليات التداعى أو الترابط؛ فإذا كانت الشخصيات 
منجدنة تجو وتماكة بخاضية على حقيةة الدع بناريحة كافية فزن هذه 
المنطقة تصبح منطقتها السيكولوجية الخاصة. وسيقوم الجمهور بشكل 
تلقائي بتخصيص (أو تحديد) هذه المنطقة لها. ويحدث هذا بشكل حتمي 
عندما يكون جزء أو جانب من المنظر المسرحي - أو الأثاثات الخاصة به - 
له صلته المباشرة بالدور الاجتماعي أو المركز الخاص بالشخصية. فمثلا 
يمكن تمثيل الملك من خلال التاج؛. ويمكن تمثيل السكرتيرة من خلال آلتها 
الطابعة. وفي فيلم «طار فوق عش الوقواق» كانت ضابطة العنبر المتسلطة 
الممرضة «راكيت» تقضي وقتا طويلا في موقع الممرضات المغطى بالزجاج: 
ومن خلاله طبقت علاجها الطبي القمعي وسعت حثيثا للتعبير عن اتجاهاتها 
القاسية: إلى الدرجة التي أصبح عندها هذا الموقع هو حيزها السيكولوجي 
الخاصء بكل ما يشتمل عليه هذا الحيز من دلالات شريرة. وقد كانت 
الإحالات والإشارات إليهاء في غيابها. توجه بعد ذلك على نحو فعال إلى 
هذا الففضن ةو الزخزافة الساسية وها 
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إسؤارة الأشتباة دمتمعاى 2ه ددعه] 

العفرسق الجواتب التخاصية سرخة الممال ومهارة شرح تهات ماي 
التلاعب البارع بانتباه الجمهور. (1990 ,4امصة) . 

إن مهمة الممثل هي أن يضمن تحقيق أو إنجاز رغبات المخرج فيما 
يغاق بالجرافي التى ينيقي أن يركز عليها الجمهور التباسهويعتي هنذا آن 
الممثل أحيانا ما ينبغي عليه أن يتحرك بطريقة تجعله قادرا على اجتذاب 
الانعاف واتحيانا انخرى يبلي هليه ان يكون غير مرك او غير مير للافتماء 
(غالبا من بخلال خدم الحركة): 

وحيث إن الشكل المتحرك يجتذب عيون الجمهور بعيدا عن الشكل 
الشباكي ظزثة ركرن مرق اكدكاك أن يتعرك اللبكلوع عضطل هعدمنا يتظفون 
الكلمات الخاضة بآدوارهم (أ و قبل ذلك يقليل) . وغلى الشاكلة نفسهاء إن 
المؤدين الذين من المفترض أن ينتبه الجمهور إليهم: يمرون أمام زملائهم 
الموجودين عند مقدمة المسرح: وعندما يلتفتون كي يفعلوا ذلك فإنهم يفعلونه 
ووجوههم متجهة نحو مقدمة المسرح ومتطلعة إلى الجمهور بدلا من أن 
كر مرسية مدو يداظر النبريكية (ن ايكون 

ونتيجة لذلك كله يصبح الكثير من الجوانب الخاصة بالحرفة «الصنعة» 
السرحية فض مودة متعلقا بالتوجيه أو المشاركة المتاسبة لانتياه الجمهور 
في العمل؛ وذلك من خلال التحكم في الحركة. 

كرع الحرع ميس آيحا جددية حرريع الناتتوحات أو الليهات هلن 
خشبة المسرح 0ن نم ويكون المقصود من وراء هذا كله خلق أنماط أو 
طرز همتعناةم على الخشبة (أو الصور الكاملة أو الكادرات أو في الأفلام 
السيماكية) قمل يدورها على إشياع حانة الكوازن الغتيكإذا اعقيرنا 
قوبس الاطان او البروان اكتبرحي زآر القوسن اللخاص بإظار كفية السرع) 
تخ مطناتطعء م75١‏ 1) معادلا لإطار اللوحة الفنية في فن التصويرء فإن نشر أو 
تزيم اليقسياك ةالخلبمةا الاطان :زو البروا: ١‏ الريك تعن ان تكو 
مشبعا أو مرضيا للجمهور. وذلك خلال أي لحظة من لحظات العرض. 
فيض هذا أو كل الحرعات وبي انوكم الوازثةبيتها يشكل أن يآخر. 
وقافاهاايقوع الزدون حبوا الحوريين يتسا مواضعهم الكائية تيقل شين 
ملحوظ: بعد أن بيدأ المؤدي المحوري (المتكلم) حركته. وهكذا تثم استعادة 
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التوازة الخاص بالصورة أو اللوحة الموجودة على خشية المسرح بحيث يكون 
هناك الثقل نفسه على جانبى اللوحة» كما لا تكون هناك حالة يحتل فيها 
المؤدون أماكن بعضهم أو يخفي بعضهم ‏ خلالها ‏ البعض الآخر. 

لاحظ هذا التمييز الخاص بين التكوين الفني والتكوين الجغرافي. 
فخلال رسمه لوحة قكنية يحول الفنان أو يزيح في العادة بوّرة الانتياه على 
نحو طفيف بعيدا عن المركز (عادة نحو اليسار). وتستخدم خطوط المنظور 
وعم ءاناءعءمون2 المتعلقة بالموضوعات الموجودة فى أمامية الصورة الخاصة 
بهذا الشكل. لجذب عين المشاهد نحو المركز البؤّري عتادءه 10021 ويتم 
البحث عن الأثر نفسه على خشبة المسرح من خلال كل من تصميم المناظر 
المسرحية؛ والستائر الخلفية 5م226101:0, وكذلك من خلال تحديد المواضع 
المختلفة للمؤدين على المسرح. ويتمثل التكنيك (الأسلوب) المفضل في 
عملية التوجيه لانتباه الجمهور هنا في وضع مجموعة من الممثلين على 
جانبي مقدمة المسرح. وفي أثناء ذلك إلى الحدث الرئيسي الذي يجري 
نام 111310 . 

ولأنه عادة ما يزاح المركز الفني للوحة ناحية اليسارء فقد أصبح هناك 
الآن اتفاق كبير على أن الجانب الأيمن من خشبة المسرح يستحوذ على 
انقباه السمووح يشكال أفخر ويدوا مقارنة بالجاقي الأبسرمع الخفئة روكذ 
فإن المنطقة اليمنى تكون هي المنطقة التي تحدث من خلالها عمليات 
الدخول المهمة على خشبة المسرح: وكذلك النشاطات المهمة التى تحدث 
عليها. 

وليس واضحا على نحو تام لماذا ينبغي أن يكون الأمر كذلك. وإحدى 
الأفكار المطروحة هنا هي أن المجال الأيسر للمشاهد هوالمجال الأكثر 
سيطرة. وذلك لأننا اعتدنا فى الأقطار الغربية أن نقرأ من اليسار إلى 
اليمين» ونتيجة لذلك نقوم بالإحاطة البصرية. بحكم العادة. من اليسار 
إلى اليمين 22 

وهناك تفسير آخر يقول إننا نقوم بالتنشيط أو المعالجة العقلية 
للتشكيلات المكانية من خلال الجانب الأيمن من المخ. وهو ذلك الجانب 
اللاي يستغيل اككل البصري هن الجاتي الأسرد ومن كم فإن الشعل 
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والحركة يتم تسجيلهما أولاء بشكل أكثر قوة في المجال البصري الأيسر 
(الذي يقصد به هنا يمين المسرح اداع وهاه أو الجانب الآيمن من خشبة 
المسرح). 

يكن النغرهية نوسكيرا في الاقافدن خلال وبنائل غزة أخرض:. 
وإحدى هذه الوسائل الحجم النسبي 512 112117 للمكونات. فالممثلون المهمون 
ف العمل يكن إترائهه على الحو اكبر من خاو اخعرال [وسعيل ليرا 
أو الإسهام الخاص بمجموعة الممثلين التي تقع في الخلفية: وكذلك الملحقات 
95 أو طاقم (الملحقات) أو الممثلين المساعدين مثلاء وذلك من أجل إبراز 
بطل العرض في صورة مهيبة: أو قد يتم تنظيم الأمر على نحو معاكس أو 

والإضاءة عمناطعذا كذلك ليست أمرا يقصد من ورائه جعل المشاهد 
مرئية فقطء. بل إن الإضاءة هي طريقة مهمة لتركيز الانتباه. فالشيء الأكثر 
وضوحا هو أن يكون ممكنا تحديد موضع بطل العمل الفني من خلال نقطة 
ضوئية متحركة متعقبة (الكشاف المتعقب).؛ أو أنه قد يمكن تقليص المنطقة 
الحية على حسية السرممن بخاؤل تكيم الناطع الخلفية (ويمذه الطريقة 
فإن الإضاءة تستخدم غالبا كعامل مساعد 6ناناةطناة (بديل) للمناظر أو 
المشاهد تاتةمءء5ة: ومن الممكن أيضا أن نؤكد التعبيرات الخاصة بالوجه (من 
خلال الإضاءة الأمامية) أو نستبعد هذه التعبيرات مفضلين. بدلا منهاء 
إظهار الصورة الظلية أو السلويت عناعناه511, وكذلك الشكل الخارجي 
(بواسطة الإضاءة الخلفية). 

مخ اللبعى تشقيق كار الاندوو بااتصج تين خلال انغلب راتمكين) 
المفاجىٌ للضوء والظلمة. كما يمكن خلق الإحساس بالإثارة والاضطراب 
والاهتياج من خلال تغيير وتحريك الضوء واللون (أي من خلال أدوات 
وأجهزة مثل: الستروبسكوب والمرايا الدائرية وغيرها 1105م ,وءعممء5مممتاة 
عاه,15. فيمكن؛ مثلا لأضواء نيون تومض خارج غرفة نوم في فندق أن 
تحدث شعورا بالإثارة. كما أن حالات الطوارىّ 5عاءمعع:ءده يمكن تأكيدها 
من خلال الوميض الخاص للأضواء الحمراء والزرقاء التى تصدر عن 
عربات خدمات الشرطة والمطافيٌ والإسعاف. ويمكن احدالة اهعون وتيود 
من خلال سحب تتحرك يبسرعة وقوة على الستار الصدفية مسهمتماءون, 
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وربما يتم توصيل هذه الحالة إلى ذروتها من خلال الرعد والإضاءة والبرق. 

واللون تتاهامء هو من أكبر الوسائل للتحكم في المزاج اللحظي 2000 
سواء استخدم هذا اللون في الإضاءة: أو المناظر أو الأزياء. 

وضمان أن تكون الألوان منسقة على نحو مناسب وناقلة للشعور الصحيح 
هو جانب مهم من جوانب المهمة التي توكل إلى المصمم 66موأو46 , والأثر 
الانفعالي للألوان المختلفة أمر اتفق عليه بشكل متسع.؛ ويتم تدعيمه من 

خلال الدراسات الكثيرة التي أجريت حول الاستجابات الفسيولوجية 
للبيئات ذات الألوان المختلفة (1986 ,مسقلعة© ,1980 ,لإعاعة7؟ ,1966 بده15خ18) . 

وتوجد قائمة ببعض التداعيات (أو الترابطات الانفعالية) الشائعة 
الخاصة بالألوان الأساسية في الجدول رقم (2/6). 

والصوت 1هناهة كذلك أداة لاجتذاب الانتباه على نحو يماثل فى أهميته 
الأدوات السابقة. وتعطى مواضع متميزة صوتيا على خشبة التيرع للتمظليخ 
الذين يؤدون الأدوار الرئيسية: أو قد يستخدم نوع من التضخيم الانتقائي 


جدول رقم (2/6) 
ويوضح بعض الترابطات المرتبطة بالألوان 
الميلاد» الملاهي الليلية؛ والدعارة. 
الشممي: والصبية: والاينياج واقرح السائقية والضتعة:والتهاق: 
بارد, مبتل؛» وكثيب» جدارة الاحترام؛ الخوف. وضوء القمر والشتاء. 
محايد. خلوي (مر تبط بالهواء الطلق والخروج للتريض). 
منعشء الأمن والطمأنينة. هادئ. شاحب كالموتى '22511(7ع 


(في الطعام والوجوم). له علاقته بالنماء والربيع. 

مرتبط بالانفعال المتأجج أو الشغف أو الهوى, متعلق بالأبهة؛ ملكي. 
مرتبط بالخطيئة؛ عميق؛ مؤسي أو باعث على الشعور بالآسى. 
ثلجيء نظيف, نقي؛ صريح: فاضل؛ عذري. 

محزنء (دال على الحزن). مرتبط بالموت والليل والظلمة؛ 
مشؤوم: مندر بسوء؛ وشرير. 
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للصوت. ومن الشائع في الملاهي أن تحدث عملية زيادة لمستوى الصوت 
عند نهاية أي أغنية؛. من أجل توليد نوع من الشعور بذروة الأداء. لكن 
هناك: على كل حال حدا للمصداقية؛ فضلا عن الضيق والضرر اللذين 
يحدثان للأذنين بفعل هذه المبالغة في تضخيم الصوت. 

يمكن استخدام المؤثرات الصوتية أيضا لخلق حالات مزاجية مؤقتة, 
ومن ذلك مثلا استخدام صوت الجداجد أو صرار الليل (لخلق شعور بالجو 
المداري أو الاستوائي) وأصوات الطيور (للايحاء بفصل الربيع) وصوت 
الأبقار (للأماكن الريفية) وصوت حركة المرور (للايحاء بالأماكن الحضرية 
أو المدنية). وأخيرا فإن الأزياء عدادم»ه تمثل جانبا مهما بالنسبة لأي نوع 
من الأداء. حيث يمكن تأكيد دور المغنى الرئيسى أو البطل من خلال ارتدائه 
ملايس نيظناء وتحداة رقف وسيط املاس الأكثر قكامة النقامبة بالعنية 
الآخرين: ويمكن زيادة هذا التأكيد لهذا الدور أيضا من خلال تسليط 
الضوء عليه بشكل أكثر تأثيرا (والمثال على ذلك بذلة الفيس بريسلي الشهيرة 
البيضاء المرصعة بالذهب). ويمكن استخدام الترابطات بين الألوان لتوكيد 
الشخصية. فالغانية ترتدي ثوبا أسود قصيرا أو زيا أرجوانياء بينما ترتدي 
المرأة العذراء أو العفيفة ثوبا أبيض مرتفع الرقبة. ويرتدي الملك الأثواب 
الأرجوانية والذهبية؛ بينما يرتدي الشحاذ ثوبا رماديا. 

وهكذا قد تبدو بعض المبادئّ السالفة الذكر واضحة بذاتهاء لكن أهميتها 
لا ينبغي المبالغة فيها على نحو كبير. حيث يرجع قدر كبير من القوة 
الانفعالية والإشباع الفني الذي يتم الحصول عليه نتيجة لأداء ما يتسم 
بالجودة. سواء كان ذلك على خشبة المسرح أو من خلال فيلم سينمائي: 
يرجع إلى ذلك الإسهام الخاص بالمخرج والمصمم وفريق الإضاءة؛ وهو 
إسهام يتجلى في توزيعهم الأوركسترالي الناجح لاهتمام الجمهور أو انتباهه 
و«للمناخات» العامة الأخرى المرتبطة بالأداء أيضا. 


لغة الجسد الخاصة بابر قص 2<[ 01 عع دناومه.] :800 

يمكوخطبيق الباد» الماسة للوضع النسمي والإيماءة واستهداء اللكان 
القى لخصكاها سايقا على تعو مياضي اش تتسير يشركات الركمن, هقد 
يمكن التفكير في الرقص باعكباره امتداذا هيا للتعبير الذاكي يكم من 
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خلال الوضع الجسميء هذا على رغم أنه خلال ممارسة الرقص يتم الالتزام 
ببعض القواعد والأعراف الاجتماعية؛ ويتم التعبير عن الولاء لها. وضفي 
حديعة لآم كا انحد:الأقبانالثيرة تاذمصياء: ضيها يعاق بالركس» ف 
معظم أشكاله المختلفة, هو أن تلك الحرية الخاصة به تتجاور مع أو تنبثق: 
في الحقيقة من ذلك الإطار الخاص من النظام القوي المحيط بها (مثلا: 
التمثيل التقني). 

وهذا شيع واضع يشكل يقاس :فا وافاق بالباتيه الكلاسيفي كن 
«مارثا جراهام» سهدة:0 215:13 التي وصفها البعض بأنها «قمة الرقص 
المعاصرغ والتي يتم كثيرا الاسستشهاد بقولها دكل رقصة هي رسم بياني 
لحمي. هي تصوير لحركة القلب». وقد اعترفت هي أيضا أن سنوات العمل 
الشاق والأصداف حى متواك كبوورية قيل أن عظير التاقافية بعماة زانظر 
فيلمها: عالم ناقمية 4 5”اعع مهل ى) . 

يضاق جاتب كبير من جواني العدريب ها الرقصن بارخاء ليوكة الجسبت» 
وباللياقة البدنية الكلية؛ لكن لغة الوضع الجسمي. والإيماءة؛ هي لغة ينبغي 
اكتسابها أيضا. 

كان الانكماشن والتمدد أمرا جوهريا في تصميم الرقض لدى مارفا 
جراهام؛ وكذلك كان التقدم من أحدهما إلى الآخر أمرا ذا أهمية خاصة 
بالنسية لها كعقدما يكون الحسن خطوياء على شيكة كرة مكلا مع تقطن 
الأطراف أو اتكباشهاء يم لل إحسناتن غاص مليوس والشمع والخضوع: 
ولكن مع تطور الثقة النفسية والابتهاج الإنساني تصبح الإيماءات أكثر 
انفتاحا ويتزايد المكان أو الحيز الخاص بالجسد . وأخيرا فإنه يثم الامتداذ 
بإظيمية السسيب: على تحو مسيطر مع تخول الشركة حول الحشية إلى 
الشكل الأسرعء والأكثر حرية. ومن خلال مثل هذه الوسائل يتم التعبير عن 
نمو السيطرة. وعن عاطفة احترام الذات (أو اعتبارها) م«مععادء-2اء5ة وعن 
الحرنة: 

تظهر لغة الجسد الخاصة بالرقص بعض المبالغات في الإشارات الخاصة 
بالنوع (ذكر / أنثى) (1988 ,2ههدة8): فيميل الراقصون الذكور إلى استخدام 
حركات مفاجئة ورياضية؛ ويكون اتجاه الجسد مستقيما أكثرء ويؤّدي إيماءات 
عمودية وامتدادية بالأطراف أكثر (حيث يتم مد الذراعين والساقين على 
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نحو كامل). أما رقص النساء فأكثر رشاقة واستدارة في حركاته؛ مع تأكيد 
زائد على الجمال والليونة أكثر من تأكيد القوة والنشاط. 

وحيث إن كثيرا من متتاليات الرقص تخفي بالكاد طقوس الغزل العاطفية, 
فلن يكون باعثا على الدهشة أن نلاحظ أن الأنثى المشاركة في الرقصة 
تميل إلى الظهور أكثرء وأن الرجل المشارك لها هو الذي يستهل أو يبدأ أولا 
أكثر عمليات التلامس الجسدي والمناورات المشتركة (جدول 3/6). 

وقد لاحظ «إيبل ايبزفلات» 14داءأوء81 اوداز (1989) أن رقص النساء في 
كل الثقافات يشتمل على نوع من الضيق أو الإغاظة المرتبطة بإثارة الرغبة 
دون اعتز ام إشباعهاء مع وجود حركات دائرية أو تدويمية 5ده211:/اع موحية 
جنسياء وكذلك الإرسال الخاص لإشارات جنسية سريعة جدا (كما في 
حالة التدويم أو الدوران السريع للتنورة في رقصة الكان ‏ كان الفرنسية 
التي تتيح الفرصة لإلقاء نظرات خاطفة على الأجزاء الخلفية من الجسم.: 
وكذلك الرقص البلدي عدههل 'إ1اءم في بلاد الشرق الأوسط). 

قد يبدو غريبا منا وصف رقص الرجال بأنه مرتفع الذكورة -تعمرط 
عمتانهىة: وذلك لأن الرقص ذاته قد نُظر إليه أحيانا باعتباره مهنة للمخنثين, 
كما أن هناك أفكارا نمطية غالبا ما تنظر لراقصي الباليه الذكور على أنهم 
من الجنسيين المثليين؛ وحقيقة الأمر أن الإشارات الخاصة بالنوع الجنسي 
غالبا ما يتم وضعها هنا على نحو ضمنيء لكنها قد تحصل على قوتها من 
خلال إبراز الآثار المقابلة أو المتضادة معها. أي بالطريقة نفسها تماما التي 
يتم من خلالها تأكيد أنوثة المرأة من خلال ارتدائها بذلة الرجال أو منامتهم. 

عندما قامت صحيفة بريطانية بتكليف عالم الأنثروبولوجيا ديزمون 
موريس 1101515 17651020 » بمالاحظة لغة الجسد الخاصة يمايكل جاكسون 
خلال الحفلات الموسيقية وكتابة تقرير عن هذه اللغة. وصف هذا العالم هذا 
المطرب من خلال تشبيه خاصء فوصفه بأنه «ديك الروك»1ء10 عط 4ه عاءه© 
وقال إن هذا الطائر المزخرف على نحو عجيب. الذي ينتمي إلى أمريكا 
الجنوبية تكون ذكوره زاهية الألوان بينما تكون إناثه ذات ألوان بنية أميل إلى 
السمرة الفاتحة. وعلى حلبات رقص نظيفة خاصة على أرضية الغابة يرقص 
ذكور هذا الطائر لإناثه. وتكون هذه الرقصات بمنزلة المناسبات الاجتماعية 
العظيمة التي يقوم الذكور خلالها ببسط أعضاء أجسادهم والقيام بحركات 
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دائرية. وأداء عرضهم الخاص الذي تتم مراحله من خلال تعاظم تدريجي 
في أشكال الصياح الحادة التي يطلقونها (1988 لإلداز ,لإقلصتا5 ده 1ن31) . 

وقد لاحظ موريس أن صرخات جمهور مايكل جاكسون لم تكن تنطلق 
استجابة للمقاطع الموسيقية أو كلمات الأغاني؛ بل لحركات القدمين البارعة 
التي يؤّديهاء وهي الحركات التي تظهر فيها مهارته وليونته الفذة على نحو 
واضح. وقد لاحظ موريس إضاقة إلى ما سبق أن إيماءات جاكسون كانت 
رجولية «3215650» وذلك من جوانب عدة مثل: 

- هذا النشاط الفائق: وهذه المهارة الرياضية الواضحة في أدائه. 

- هذا البسط القوي للساقين؛ وهذا التثبيت الراسخ غير الهياب لهما 
على الأرض. 

- هذا الدفع القوي لمنطقة الحوضء وهذا التحريك الوقح للزاوية 
الناشئة عن انفراج الساقين. 

- هذا الرفع الخاص لقبضة اليدء والتقطيب للجبهة؛ وذلك القول 
لبعض الأشياء فيما يشبه الزمجرة. 

قد يعتبر جاكسون ثنائي الجنس 5اه0م420:086 بمعنى من المعاني» وذلك 
لأن جراحة التجميلء وارتداء الملابس على نحو مبهرج. وكذلك الفعل 
الاستعراضي للرقص ذاته؛ والذي غالبا ما ينظر إلى إيماءاته كلها على أنها 
أنثوية الطابع. لكن لغة الجسد الخاصة بهذا المطربء بإيماءاتها الخاصة 
غالبا ما تستفيد على نحو كبير من الإشارات شديدة البروز التي يستخدمها 
الذكور. 

إضافة إلى ما سبقء؛ فإنه يتم اعتبار هذا الارتداء للملابس الملونة: وهذا 
النوع من الرقص خنثوياء في السياق الخاص بالمجتمع الصناعي الأوروبي 
اليوم فقط. ضفي معظم أنواع الأسماك والطيور والثدييات يكون الذكور هم 
الأكثر تزينا وهم أيضا الذين يؤدون رقصات الملاطفة والغزل شديدة 
القوة والنشاط. 

وفي المجتمعات القبلية يقضي المحاربون أياما عدة في إعداد الأزياء 
والمكياج مناعكلةم: الخاص بهم قبل أن يذهبوا إلى المعركة. وتزين الذكور 
بريش طيور هو أمر واضح أيضا في تاريخنا الحديث. كما هي الحال 
بالنسبة للحاشية الملكية في العصر الإليزابيثشي"'". وهناك أيضا التأنق 
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جدول رقم (3/6) 
ويوضح بعض الإشارات النموذجية الخاصة بالنوع التي تشاهد في 
أساليب الرقص لدى الذكور والإناث 
(نقلا عن: 1988 ,1002 مع بعض التعديلات) 


الحيز المكاني 


[وكسسوع سس إظيم لبر 

2 - يتحركون في إقليم الآخرين أو 
الأقالين الشركة ويكون هناك 
وها تلات حيويكاك اكير الجسة: 
3- حركاتهم أكثر رأسية. 

4 يبدأون التغيرات التى تحدث 
فى الاتجاهات المققلقفة خلال 
تفاعل الحباعة. 


والإناث الأخريات) أكثر. 
3- حركاتهن أكثر أفقية. 
4 يستجبن للتغيرات في 
الاتماهات الحرفية, 


الزمن 


١‏ مسيطرون ‏ متعجلون. 


2 يبدأون النشاطات. 


١‏ «ئساء فى حالة انتظار». 
2 - يستجين للنشاطات. 


الزمن 


١‏ يسمح بحركة أكثر. والسلوك 
الجسمي الآأساس غير رسمي أو 
مرسل على سجيته (أو مسترخ). 

2 هناك خيارات للمشى بخطوات 
واسعة ثابتة ورحابة في الوقوف 
والجلوس. كما في استخدام الكاحل في 
حركة تصالب الركبتين خلال الجلوس. 
قدو متطقة التدوطن على نحو 
طفيف إتى اتخلف خلال التشى 
بحذاء مستو. 


١‏ سلوك جسمي يتسم بالحذر 
والكبح (فتعمل الملابس كالتنورات 
وكعوب الأحذية على تقييد الحركة). 
2- وقوف وجلوس ضيق (أو متقلص) 
حيث يتم ضم الرجلين معا. وقد 
يتصالب الفخذان خلال الجلوس لكن 
القدمين تظلان قريبتين إحداهما من 
الأخرى. 

3- هناك ميل أمامى للحوض خلال 
المشي» ونقطلو مكطكر وهف على 
العقبين (الكعبين) المرتفعين للقدمين. 
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تابع جدول رقم (3/6) 


النظرة المحدقة 


١‏ نظرة محدفة أكثر مباشرة فى 
أضاء الكلام أ الاستماع. 22 
2 نظرة محدقة طويلة الآمد تشير 
إلى الانجذاب الجتسي: 


١‏ مراقبة خاضعة,. وتغييرأو 
2 - اتصال طويل الآمد يالعين مع 
تحويل للبصر أو تحاش للنظر بشكل 
بيغيو إلى الاتجذايا الوتسن. 


الإبععماءة 


إيماءات أكبر وأكثر شمولاء 
ترتبط اليد والذراع إحداهما 
بالآخرى كوحدة واحدة صلبية. 

2 - يستخدمون تعبيرات وجه أقل. 
3 -يقل احتمال أن يبتسموا عندما 
يبتسم الآخرون لهم. 


ا-إيماءات أصغر. 

2 - تكون إيماءات أصابع اليدين 
والمعصم والساعد أكثر تفضيلا. 
3- يستخدمن تعبيرات وجه 
وابتسامات أكثر. 

4 يزداد احتمال أن يبتسمن ردا 
على ابتسامات الآخرين لهن. 


اللي سن 


١‏ يلمسون النساء من خارج العائلة 
كثيراء يطوقون النساءء يلمسون 
الكتف. يشبكون أذرعتهم بأذرعتهن. 
2 - يصافحون الرجالء التلامس 
الملقببى بالعجفين أو الاميسساف 
بالودينخ مما خلال اللصاشحة: 

3- يلمسون أنفسهم ويلمسون 
الآخرين على نحو أقل. 


١‏ يلمسن الرجال من خارج العائلة 
على نحو أقل في أغلب الأحوال. 
2 يحتضنخ التسباك: 

3- يلمس بعضهن بعضا ويلمسن 
أنفسهن أكثر (حركات تزين) . 


نوعية الحركة 


1 مفتحفظة غير اتفعالية: 
عندما يواجه السلطة. 


1 اتشعالية تسيرنة. 
2-يمتد الجسم وينكمش في طاقته 
عندما يواجه أشخاصا من ذوى 
الحيثية أو الأهمية. 
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الشديد في الملابس وهذه الغندرة خلال احتفالات إعادة الملكية في 
بريطانياء كذلك ومواكب الفرسان:ء وأيضا تلك الاحتفالات الخاصة 
بالانتصارات العسكرية. 

ليست كل إينادات الرقمن إيناءات مميزة بين الجشبية: وغلى كل هال 
فإن بعض هذه الإيماءات مشترك بين الجنسين. خاصة عندما يكون معنى 
هذه الإيماءات محددا ثقافيا على نحو واضح. فمثلا. اليد التي توضع على 
القاب وكما فحدت خلال منالية حركية فى الخد الباليقنات شين إلى 
الإخلاص بصرف النظر عما إذا كان الذي يؤّديها ذكرا أم أنثى. وعلى 
الشاكلة نفسها فإن توجيه أصبع اليد قد يستخدم للتوكيد. وأما ضغط 
الكفين معا في وضع عمودي فهو علامة على المباركة أو الموافقة. 

وهناك إشارات غير لفظية تجمع بين الجنسين «156منا فيما يتعلق 
بالاتجاهات والانفعالات كالابتهاج» والغضب والخوف والانجذاب والاحتقار. 
(انظرء الفصل النخامس): 

لقد لاحظنا أن التكرار الحرفي أو المرآوي للايماءات هو مؤشر على 
الدفء والفهم المتبادلين. فعندما يرقص زوجان معا في حالة ملاطفة أو 
غزل في صالة ديسكو مثلا تكون هناك فرصة لأن نرى ما إذا كان كلاهما 
ملاكما لاهن أو فى حالة رضاء مقاذل آم الأو للعدسن تخلؤل مزالا عطقا 
للسهولة التي يتم تحقيق التزامن في حركة الجسم بينهما من خلالها . 

مشقيل انواع مدةامح الرهمى الشعبي أو القولكوري على ماين يتم رمن 
خلاله تبادل الشركاء في الرقص في سلسلة متتابعة. وذلك قبل أن يعود 
الشريك الأول إلى شريكه الأصلي. ويوفر هذا فرصة للتلامس مع أغراد 
مره يحتانرن بريه يمك تقدير التروا بطل الاعديمة سيم خا قسن دقر 

بطبيفة الحا فإن الحركة المظاغمة قد تكون أيضنا طتريقة لفرسيخ أو 
لكشف وحدة الجماعة (كما يفعل ذلك أيضا الغناء الجماعي). ويتطلب 
الرقص الجماعي عادة تمثلا خاصا للقواعد الاجتماعية: ولهذا فهو يؤكد 
طحوية الجماعة زيحل كلق إيزازفا ايضار 

وكما ذكرنا في الفصل الثاني» فإن الرقص يمكن أن يستخدم لإحداث 
الشعور بالغشية أو حالة شبيهة بالغيبوبة 155اء0لهذ-ءعصهن. سواء لأغراض 
فردية أو أغراض جماعية: فالإيقاع أو الدق 5624 الدائم والحركة المتكررة 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


وتقسان على تاحول ريسي وبسيظ راج عن الايقاعاقا العدربية للم 

للرقص إذن وظائفه الفردية والاجتماعية العدة: لكنه قبل كل ذلك نوع 
من التعبير عن الانفعال من خلال الحركة الجسمية؛ وهو يمثل أيضا حالة 
خاصة من التمكن والصقل الجسمي. 

وفي مجتمعنا الحالي «المتحضر» يتم تقييد هذا التوق الخاص للرقص 
والغناء في معظم الأحوال. ويتم النظر إلى هذا النشاط باعتباره منحلا 
ومتسما بالخطورة إذا حدث خارج عدد محدود من سياقات الموافقة 
الاجتماعية. 

إن الأمر يتطلب أشخاصا مثل «إيزادورا دنكان» 0 كي 
مناكرونا يآن الاشريق العدامى (امكال أغلاطون): قد,وصيقوا الشخصن غين 
المتعلم أو الأمي بأنه «شخص لا يعرف الرقص» ودهاءءهدل. 


العوميديا والكو ميديون 


هناك أنماط عدة من الكوميديا مثل: الهجاء أو 
الدراما الهجائية عتندة. التي تهاجم العادات 
والأخلاقيات والآفكار والموٌّسسات الاجتماعية 
بشكل يتسم بخفة الدم (الظرف) والسخرية أو 
التهكم حوعتة؟ . وهناك أيضا الهزل عه الذي 
يتم فيه المزح (الهزء) بالحياة من خلال اختراع 
مواقت حيقية وشخصياك مبالة شها: 

وهناك كذلك المحاكاة الساخرة عناووعاغتاط التي 
تتضمن السخرية من الأعمال (الفنية) الأخرى من 
خلال الكاريكاتير والمحاكاة التهكمية 25:00: وهناك 
أيضا الكوميديات السوداء أو القاتمة؛ وهي الأعمال 
الكوميدية ذات المذاق السيىّ التي يجد الجمهور 
سعوية فى القرديها إذا كان عليهم أن نيا حموها: 
أو الانصراف عنها أو الضحك عليها. بشكل صاخب 
(1975 بصهةن5) . 

جاء مصطلح الكوميديا من الكلمة الإغريقية 
8 التي تشير إلى الشكل الدرامي الجذل» 
أو الخلى سن البسوو لذ عطور كاريحيا؛ خلى تجو 
مواز مع التراجيدياء وكان هذا الشكل في العادة, 
يبدأ عفو الخاطر. وكثيرا ما سخر من زميله 
الدرامي الآخر (التراجيديا) (1990 ,ع6107) . 
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مازال ذلك التمييز بين التراجيديا والكوميديا قائما حتى اليوم 
(1976 ,ه06 فالتراجيديا تستثير الانفعالات القوية العميقة كتوقع الشر 
والإحساس بالكرب أو الألم المبرح والشعور بالرعب. بينما تركز الكوميديا 
على اللهو والمرح والارتباك أو التشوشش . وتعالج التراجيديا الأحداث الكثيبة 
والمأساوية, كالموت والقسوة: بينما تعالج الكوميديا أحداث الحياة السعيدة: 
كالحب الرومانسي والزواج والتفوق بالحيلة على الآخرين: أو الإذلال الذي 
يلحق بالأشرار ضيقي الأفق. في التراجيديا يتم إعلاء شأن الجنس البشري 
مع التأكيد على أهمية الشجاعة والالتزام في مواجهة النزاعات والخلافات 
التي يصعب تجاوزها أو حلها. بينما ما يحدث في الكوميديا ‏ عادة» وعلى 
العوه الوق هو الاليتكها خب الانسان مخ خلال الإضارة إلى آثائيته وضباقه 
وضعفه. أحيانا ما يحدث التمازج بين التراجيديا والكوميدياء وقد يتم 
التعامل معهما معا على نحو متعاقب في المسرحية أو الأوبرا نفسها. فقد 
استخدم شكسبير المشاهد الكوميدية كي يلطف أو يخفض من التوتر ويعطي 
المشاهدين هدأة قصيرة؛ وذلك مثل أن يقفز إلى الإثارة النهائية سواء كانت 
هي الرعب أو الحزن الشديد. 

والمشاهد الخاصة ب «فالستاف» في «هنري الرابع» ومشهد حارس 
البوابة في «ماكبث» هي أمثلة معروفة جيدا ودالة على هذه الحيلة. 

وتستخدم الفكاهة في العديد من الأعمال الأخرى التي هي أساسا 
أعمال تراجيدية خاصة في المشاهد الأولى منهاء من أجل أن يكون الأثر 
النهائي للتراجيديا أكبر. حدث هذا في «البوهيمية»» لبوتشينيء. وحدث 
أيضا في فيلم «طار فوق عش الوقواق» الذي حصل على جائزة الأوسكار. 
وقد حدث هذا الاستخدام للفكاهة في مراحل مبكرة من هذين العملين من 
أجل أن نحب الشخصيات ونتوحد معهاء وذلك قبل أن تلحق بها بعض 
الكوارث الفادحة. 

تقلب الميلودراما دسوءههاء21(! هذه الصيغة إلى العكسء وقد حظيت 
الميلودراما بذيوع كبير خاصة في الحقبة الفيكتورية المبكرة. وهي ‏ أي 
الميلودراما ‏ تجتذب المشاعر نحو تلك الانفعالات الحزينة والتعاطفية؛ وذلك 
قبل أن تتقدم؛ فيما بعد نحو النهاية السعيدة للأحداث. 

منن عقود قليلة مضت؛ مرت الأعمال الميلودرامية بفترة كانت تُمثل فيها 
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من أجل هدف أساسي واحد هو إحداث الضحكء وعندما أصبحت هذه 
الصيغة مألوفة. أصبح من الصعب. وعلى نحو متزايد؛ تعليق عملية عدم 
التصديق لهذه الأعمال أو إرجاؤها. وفى الوقت نفسه كانت الانفعالات 
التي تستثيرها هذه الأعمال بالغة القوة بحيث كانت تنش عنها حالة واضحة 
من الارتباك الانفعالي: ولذلك فقد وجد أن الأمر الأسهل هو أن استبعاد 
هذه البهجة الضمنية من هذا الشكل الدرامي ومن مواصفاته أو تقاليده 
المسرحية وذلك بدلا من أدائه بالشكل الأصلي المقصود الذي لا يُصدق. 

الشيء نفسه تقريبا فيما يتعلق بالأعمال البورنوجرافية (أو الخليعة) 
[الفيحة. حي ميعكد. النعاسة من أجل الكلظيكيين اخ اليدية الحادكة: 
وعلى رغم أن «الميلودراما» يعاد تقديمها الآن مرة أخرى مع تضمينها نوعا 
من الصدقء فإنها تعتبر بحق مثالا موضحا للخيط الرفيع المرهف الذي 
يربط بين التراجيديا والكوميدياء في المسرح وفي الحياة الواقعية على حد 
سواء. 

قد تنقلب التراجيديا إلى كوميديا إذا حدث خطأً في مسار الأمور, 
ويمكن لكل امرئّ أن يتذكر أمثلته الخاصة في هذا الشأن. وبالنسبة لي. 
كان أحد أصدقائي المغنين من طبقة التينور يغني مشهد الموت في 
(البوهيمية). في أحد المسارح الريفية» وبسبب انخفاض الميزانية الخاصة 
بهذا المسرح؛ لم يستطع القائمون عليه إلا توفير سرير يتحرك على عجلات 
من إحدى المستشفيات كي تموت «ميمي» عليه. وهكذا فإنه عندما جثا 
«رودلفو» على ركبتيه بجانب السرير كي يعبر عن آلامه المبرحة بسبب 
مرضها ويقدم لها احتراماته الأخيرة: اندفع السرير بكل قوته وفوقه ميمي 
ومعه الجميع يتابعونه إلى الكواليسء كما لو كان يحاول الحصول بإلحاح 
على دعوة لحضور هذا العرض الفني. 

وفي الحال تحولت دموع الأسى والحزن التي كانت تسح من عيون 
الجمهور إلى نوبات من الضحك الذي لا يمكن مقاومته. وأصبحت هناك 
صعوبة شديدة جدا في إعادة تكوين ذلك الجو التراجيدي مرة أخرى, 
وذلك قبل أن يسدل الستار. 

وربما يمائثل ذلك فى إثارته للضحك أيضا ما حدث ذات مرة عندما 
قامت فرقة مسر حية سيكة التدريين بإطلاق النار على «توسكا» 70502 بدلا 
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من كافارادوسي 027220055 في إنتاج سيىّ الحظ لهذه الأوبرا في سان 
فراقيسكن 

من الواضح أن سوء حظ الآخرين. خاصة سوء حظ هؤلاء المتظاهرين 
بالعظمة. هو أحد المصادر الآساسية للتسلية بالنسبة لنا. فنحن نستمتع 
برؤية الأتخر يج درون إلبن | المشوى الى تفع بتكو ,قبل فإنا| انرق ,طقل 
معوق أو متشرد على إصبع موز قفإننا لا نجد ذلك مضحكاء لكننا نضحك 
بشكل صاخب إذا حدث هذا لأسقف كنيسة يحيط نفسه بالكثير من الأبهة 
والفخامة أو لمحافظ أو رئيس بلدية يشعر بأهميته الكبيرة أو لمدير 
مدرسة عجوز مستيد أو طاغية . بممصلات2 ممه تممه ,1969 وعلط لمة مسن 
10/3 

إن الأعمال الأريرالية العرا ند جاه هوا بجديه قديدة زنكنك 
قد تنطلق بسرعة نحو الانهيار إذا حدث أي شيء غير متوقع. 


هد ور الشفكاشة عامسن]] 2ه ممنع م0 

قام علماء النفس عبر العقود القليلة الماضية بكثير من البحوث حول 
المبررات التى تجعل الناس يبتسمون ويضحكون ,1967 ,غ10 لمة تتقصم قط 
153038 111 قصة 10111310] ,1983 ,طاع )00105 امه ععطع 1/1 

وعلى الرغم من وجود العديد من المناطق الغامضة في هذه الظواهمر 
قإن عضن الاتعاباتدقد يداك في الظهور شاك 

وتكشف المقارنات مع الأنواع الحية الأخرى. خاصة القرود؛ أن الابتسام 
والضحك ليسا درجتين مختلفتين من الشيء نفسه؛ لكنهما ظاهرتان مشتقتان 
من مسارات تطورية مختلفة ومتعارضة تقريبا. فالابتسام يبدو أنه قد 
ارتقى من ظاهرة المط العصبي الخضوعي (الخانع) للشفتين فوق الأسنان» 
وهو صبين مق غييرات الوجه يدك تدى كردة الشمباتيي على سجازلة 
الاستوطباء كرو لخر صبيطن اجساهيا .هذا لظيق الأميدان على يها 
البعض ومن ثم لا تكون جاهزة للعض. 

ولدى بني الإنسان أيضاء يعتبر الابتسام طريقة كبرى توصل من خلالها 
مشاعر الإذعان والافتقار للقدرة على إلحاق الأذى,» وهي طريقة قد يلجا 
إلبها بشكل معين لفنسير السبب الذي .من اجلة تكون الساء اككر اينانا 
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من الرجال. فتحليل الصور الفوتوغرافية في الصحف اليومية يظهر أن 
الرجال الذين يكون معظمهم من السياسيين. ومن صفوة رجال الأعمال؛ 
غالبا ما يكونون من أصحاب الوجوه الجادة أو الصارمة: بينما تُصور النساء 
في أغلب الأحوال وهن مبتسمات (حتى عندما يُصورن وهن يحضرن جلسات 
محاكمة تدور حول أزواجهن الذين قتلواء أو وهن يزرن هؤلاء الأزواج في 
المسيققهن)ء 

على الشاكلة نفسهاء فإن أي امرئ على ألفة بأفلام كلينت استوود «من 
نوع «الويسترن» أو «الاسباجيتي» 2) 
الرجال؛ الذين هم غالبا ما يحاولون جاهدين أن يظهروا أكثر شراسة 
وخشونة من غيرهم, هم نادرا ما يبتسمون (فيما عدا ما يحدث أحيانا من 
ابتسام يتم بطريقة تتسم بالسادية)؛ هذا بينما نجد النساء يبتسمن على 
نحو متكرر فى محاولة دائمة منهن لاسترضاء الآخرين بهذه الطريقة الخاصة 
(1977 ,عامط 5 مقع صطتناطآ) . 

الضحك مختلف تماما عن هذاء لقد نشأ عن ذلك النوع الكشف العدواني 
المهدد الأسنان الذي يشاهد لدى الشمبانزيء: وغيرها من أنواع القردة, 
والذي يوازي إظهار القوة تمهيدا أو استعدادا للعض أو التمزيق. 

فهذه الإيماءة. بمصاحبة صوت الزفير الحلقي الشبيه بالدقات أو 
القرعات الذي يصاحبها غالبا 7ه آه -آم) تحدث أساسا في مواقف 
جماعية. خاصة عندما يوضع التأييد الخاص بالآخرين ومساندتهم في 
الاعتبار. وقد أدت ملاحظات مماثلة لدى البشر (002,1981 13 ء1) بعلماء 
النفس إلى أن يستنتجوا أن اثنتين من الوظائف الرئيسية للضحك هي: أن 
يعبر عن العدوان» وأن يؤكد التضامن الجماعي. وحيث إن الذكور أكثر 
عدوانية بشكل نمطي من الإناث؛ وأكثر ميلا إلى تكوين زمرات (عصابات) 
من الجنس (أو النوع) نفسه؛ فإنه يتوقع أن يكون الرجال أكثر ميلا للضحك 
مقارنة بالنساء. وقد أظهرت البحوت أن الرجال هم من يستهلون أو يبدأون 
الضحك أكثر مقارنة بالنساء. (هذا على رغم أن النساء يملن إلى اللحاق 
كذلك بهذا الضحك كشكل من أشكال المسايرة الاجتماعية: وأيضا أن 
الفكاهة هى أحد أنماط التخاطب المركزية لدى الذكور وبشكل أكثر جوهرية 
من الإناث. 1 052501[ 1990 بتاععلتخ ننه17 له 20ع15 0072 . 


5ع فاأعطعةم5 لابد أن يعرف أن 
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وتكشف دراسات الضحك لدى الأطفال (81066,1979) عن مكون مهم 
آخر يتعلق بالخوف أو التوتر. فالأطفال يضحكون عندما يستثار لديهم نوع 
ما من القلق يعقبه إدراك بعدم وجود أي خطر هناكء أو عندما يكون هناك 
مزيج من القلق والأمان. والمواقف النموذجية التي تستثير الضحك لدى 
الأطفال تشتمل على: ألعاب المفاجآت )03 وعتصقع موطعوساءءم أو مداعبتهم 
في أجزاء من الجسم ذات حساسية خاصة:. واللعب بالأرجوحة: والجري 
إلى ماء بارد. وجري أو مطاردة أحد الكبار لهم, بينما يتظاهر هذا الكبير 
بأنه وحشء شريطة أن يعرف الطفل أن هذا الوحش غير مؤذ. 

في كل هذه الأمثلة. هناك درجة ما من الخطر المتضمن في الموقف؛. 
لكنه موجود في سياق آمن يعرف الطفل في خلاله أن الأمر كله «مجرد 
مرح» (1973 000 إن الضحك الملطف للتوتر مااع دنه أعنتاع ]مم اقمع 1 
كما قد يطلق على مثل هذه المواقف, يبدو أنه مشتق من الصراخ: وهو يبدا 
كتعديل في السلوك يحدث عندما يتعرف الطفل الرضيع على أمه ويشعر 
بأن الخطر قد تبدد . (1977 ,كتدده381) . 

يمكننا أن نشاهد أيضا مثالا عن الضحك الملطف للتوتر لدى أحد 
الراشدين كما في وصفه هنا حادثة طيران شبه كارثية وقعت ذات مرة: 

«خلال عودة أحد الطيارين الحربيين إلى قاعدته بعد مهمة ناجحة, 
أخطأً خلال قطعه مجاله الجوي إلى قاعدته. وبينما كان يطير بسرعة 
4 أميال في الساعة. أساء تقدير بروز طفيف على الأرض فارتطمت 
طائرته بهذا البروز ودفعت دولاب عربة النقل من مجال الهبوط إلى مربض 
الطائرات: وقد وجد هذا الطيار ‏ الذي انقذف في الهواء خارج الطائرة ‏ 
فيما بعد جالسا مستندا إلى حائط وهو يضحكء (28-99 .مم ,1952 80ه8) . 

ويبدو أن الضحك في هذا المثال: قد انبعث نتيجة لهذا الإدراك المفاجنْ 
للأمان. وقد أشار بعض العلماء إلى أن الضحك يكون قد نشأ أصلا باعتباره 
إشارة سابقة على اللغة. وذلك كي يمنح البشر إحساسا أو معرفة بأن 
الخطر قد زال. 

إن اللهاث الغريزي المطلق للهواء ‏ الذي يحدث قبل مواجهة الخطر- 
هو نشاط ملطف من التوتر. فمن خلال أصوات إيقاعية تتم الإشارة ضمنا 
إلى رفاق عشيرة المرء إلى أن الأمن مكفولء بينما يُخفض في الوقت نفسه 


الكوميديا والكوميديون 


مستوى التوتر الجسمي لدى هذا الفرد (1989 ,إ76تن©) . إن هذا قد يتضمن 
الإشارة إلى أن الضحك يعبر عن الانتصار أكثر من تعبيره عن التهديد. 

ومعظم المواقف المثيرة للضحك هي أيضا مواقف اجتماعية. إنها تشتمل 
على علاقات مع الآخرين:؛ أو تتطلب على الأقل حضورهم. حتى الدغدغة 
هي شكل ينبغي أن يقوم به شخص آخر كي نضحك. 

وهكذاء فإنه بينما قد يشتمل الضحك على عناصر من العدوان والسيطرة 
والخوف أو القلق؛ فإنه يكون محاطا أيضا بشكل وثيق بأشكال التخاطب 
الاجتماعية المختلفة. 

مع نمو الطفل يصبح الضحك وسيلة لتأكيد عضويته في الجماعة, 
وذلك من خلال مصادقته على القيم المشتركة للجماعة. فنحن نضحك كي 
نشير للآخرين أننا نشاركهم الإدراك نفسه. سواء كان هذا الإدراك خاصا 
بموقف جائز أو مباح, أو كان متعلقا بسلوك جنسي محظور أو غير مألوف. 
أو بعلاقة ثقافية أو فكرية؛ أو بإحساس ما بالتفوق على بعض الأمم أو 
الجماعات الدينية الأخرى. والشخص الذي لا يضحك عندما تضحك 
الجماعة إنما يصدر حكما على نفسه بأن تنبذه ‏ أو تنبذها ‏ الجماعة. 
(انظر وصف العدوى الاجتماعية في الفصل الثالث). 


نظرية المكونين حول الفكاهة 
01ت 01 17مع1' ع0 متطامء-50] ع 1" 
يمكننا تلخيص الكثير مما قلناه حتى الآن بأن نقول إن الفكاهة إنما 
تنشأ من مزيج من الدفء والأمن؛ من ناحية؛ والعداوة أو الخوف من ناحية 
أخرى (الشكل 1/7). وبمصطاحات تطورية:؛ فإن الفكاهة تمزج بين الميل 
إلى الاسترضاء (الابتسام) وبين السيطرة (الضحك). وقد كشفت الدراسات 
الارتقائية عن أن الأطفال يضحكون عندما تظهر الهاديات أو العلامات 
الدالة على القلق على نحو شديد القرب من الهاديات الدالة على الأمن. 
وهكذاء فإن الفكاهة تتطلب كلا من استثارة التوترات. وخفضها أو 
التحرر منها أيضا في الوقت نفسه (على نحو متزامن أو من خلال تعاقب 
سريع فيما بينهما)ء فالسلطة تتحول فجأة إلى شكل أكثر إنسانية؛ والمحرم 
يُقلل من شأنه؛ وقد يتحول الخوف إلى انتصار (انظر الشكل 1/7). 
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الضحكة الابتسامة 
الانتصار/العدوان القلق/ الاسترضاء 
(الأسنان مفتوحة وجاهزة للعض) (الأسنان منطبقة على بعضهاء 


ومن ثم فهي غير مؤدية) 


الفكاهة 
شكل رقم ١/7‏ ويوضح نظرية المكونين حول جذور الفكاهة. 
جدول رقم ١/7‏ 
ويوضالتجاورات امشابعة آو اللازامتة للهادياك تو العلذمات الدالة.- 
التضيتة على تجو متكرن في القكاهة 


الأمن 
التخفف من التوتر 
الابتذال العادي أو المألوف 


الانتضان 
الإنسانية 
(ما هو مرتبط بالقيم الإنسانية الشاملة) 


يكون مبداً التخفف أو التنفيس عن التوتر 56معاء:-م5زوم»ء1 واضحا على 
نحو كبير في النكات التي تبني أو تكوّن الاستثارة على نحو متتايع قبل أن 
تبددها . «هل سمعت عن الزوجين اللذين ذهبا في رحلة شهر العسل ولم 
يكونا قادرين على معرفة الفرق بين الفازلين والمعجون اللاصق المستخدم 
نوافذهما مع بعضها البعضء وتطايرت متحطمة». وسيفكر الجمهور في 
كل الاحتمالات المريكة والفاضحة قبل أن يبطل مسار الضحك مفعول 
القلق المتراكم 7). ولكن كما يحدث في بعض ألعاب المفاجآت في أرض 
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المعارض؛ فإن الفكاهة هي المحصلة الناتجة عن خليط من علامات 
التهديد وعلامات الأمنء وكلما زاد مقدار التوتر المستثار بدت النكتة أكثر 
طرافة وهزلا. 

وقد كشف شور كليف ##ناءسداطء5 (1968) عن مثل هذه العلاقة على نحو 
تجريبي. مظهرا أن النكات العملية تُقدر على أنها الأكثر مرحا إذا استثير 
مستوى مرتفع من القلق في البداية. 

وأشار فرويد (1905) إلى أن معظم النكات يمكن تحليلها إلى مكونين 
أساسيين هما: المادة الليبيدية لدتع نهب 5ناهمز1114 70 (وهى فى العادة 
جنسية وعدوانية) والتي تعمل على زيادة قوة رد الفعل؛ ثم هناك آيضنا 
البنية الشكلية عتتاعنصاد لقره أو التكنيك الذي يقدم العذر أو التسامح أو 
التغاضي الاجتماعي على إثارة مثل هذه المشاعر المحرمة. 

وقد اعتقد فرويد أن الفكاهة مفيدة باعتبارها صمام الأمان إزاء الجنس 
والعدوان المكبوت: فالنكتة تسمح لنا أن نشارك الآخرين في الميول غير 
المقبولة». وبطريقة ملتوية» على نحو طفيف,؛ فلا نضع كل أوراقنا على المنضدة 
على نحو مكشوف. ومن المحتمل دائما أن يلام الجمهور على تلميحاتهم 
وغمزاتهم الخاصة (كما يفعل ذلك بعض ممثلي الكوميديا الذين يقدمون 
فقراتهم في قاعة للموسيقى).: كما أننا نستطيع أن نعبر عن عدائنا تجاه 
الأشخاص الآخرين أو الجماعات الأخرى في شكل نكتة؛ ثم نتهمهم بعد 
ذلك؛ بأنهم يفتقرون إلى الإحساس بالفكاهة عندما يتخذون موقفا هجوميا 
منا. 

جاءت شواهد عدة دالة على أن «الليبيدو» يوجد وراء الكثير من جوانب 
الفكاهة من مصادر متنوعة. ويتعلق أحد هذه المصادر بذلك التكرار الذي 
يظهر من خلاله الجنس والعدوان في النكات التي تروى في دوائر مغلقة 
مع الأسنؤقاء الحبيننيت, كاذك فى السلوكيات اللروقينية لكين 
الكوميديين في الملاهي الليلية (1986 0 2 1220115 ,كناتططة1) . 

وتظهر التجارب المعملية أنه إذا استثير الجمهور جنسياء من خلال 
عرض فيلم جنسي أمامه مثلاء أو إن كانت الباحثة التي تقوم بالتجربة 
(بالنسبة للذكور) هي أنثى جذابة؛ وذات دلال خاصء يتزايد الاستمتاع بكل 
أنماط الفكاهة تقريبا (1969 ,عصزوعآ). 
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ويستخدم الإسكيمو كلمة (الضحك) للاشارة إلى العملية الجنسية, 
فالضحك مع أحد الأشخاص يعني لديهم الدخول في علاقة جنسية معه. 

تتفاوت النكات في النسبة والتناسب الخاصين بالمحتوى الليبيدي 
والمحتوى الشكلي الملازمين لها . فبعض النكات هي نكات جنسية أو عدوانية 
صموسة وطاق علبي اسم التكات «القجة عند أو «البذيثة عاعذة» أو «الزرقاء» 
أو «السوداء». ومع ذلك فهذه النكات قادرة على إثارة قدر كبير من المرح في 
ظل شروط معينة. خاصة عندما يوجد المرء بين أصدقائه القريبين:ء أو 
عندما تكون العوائق الاجتماعية قد تم تخطيها جزئياء كأن يكون الحضور 
في هذه الجلسات من المتساهلين تماما في التعامل مع الموضوعات التي 
تدور حولها النكات؛ أي أنهم قضوا سهرة راقصة أو احتسوا بعض الكحوليات. 
في مثل هذه الظروف يزداد احتمال أن تستثير النكات ضحكا بالجسم كله 
خاصة منطقة البطن: وذلك لأن الإشارات الخاصة بكل من الاستثارة والأمن 
تكون حاضرة بمقادير كبيرة. 

فى الطرف الآخر من هذه الظاهرة, هناك تلك النكات التى يسودها أو 
لط ورعلييا التكنيلف+ إنها قلف النكات الت تشتمل على يقن القزرد تت 
وبعض نكات اللاتجانس أو المفارقة الشكلية: وهنا قد لا يكون هناك أي 
محتوى ليبيدي على الإطلاق. ولا يكون الضحك الصاخب هو الاستجابة 
المألوفة لمثل هذا النوع من النكات. إن شيئًا يشبه التذوق العقلي المجرد 
(الدعابة الذهنية) هو ما يكون موجودا استجابة لمثل هذه النكات. وتميل 
التوريات المحضة إلى أن تستثير همهمات السخرية أو الاستنكار أكثر من 
أي تعبير آخر من الاستمتاع. 

تركز نظرية «فرويد» المحددة حول الفكاهة على الجنس والعداوة 
باعتبارهما يقدمان القوة الدافعة لهذه الفكاهة؛ لكن مصادر أخرى للتوتر 
كالارتباك والخوف والحزن الشديد وحب الاستطلاع: قد تعمل أيضا على 
توليد الطاقة الخاصة بإحدى النكات. وقد تكون العوامل العقلية المحضة 
أو «المعرفية» مهمة أيضا. وتركز بعض نظريات الفكاهة انظر (لمة 115اهط 
1 ,(12116)على تكوين أو تركيب النكات (أو الجانب الخاص بالتماس 
العذر والتسامح أو التساهل أو التبرير ). بدلا من التركيز على المحتوى 
الانفعالي الذي يجعلها قادرة على إحداث المتعة أو السرور. 
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وما يُحدد هنا هو تلك العناصر المألوفة أو المشتركة كالدهشة والتنافر 
أو الفموض. والفكرة القائمة وراء ذلك كله هي أن القلب (العكس) المفاجيئٌ 
لذلات اليناء أو التعرين التخام الذي كان رد على لعو ييحي واللزقيظ 
بحالة الحيرة أو عدم اليقين هو ما يقدم المتعة الخاصة بالفكاهة. إن هذا 
التقبير قد :يقس البنية الخاصة عفن النكات: لكن الكثين من جواتت 
المتعة التى يحصل عليها من الفكاهة تظل مستمدة من التعبير عن المشاعر 
التحرية. قم من ولك الشعور بالكلمنانونة واللرقيظ بإحساستا باق اثاا 
آخرين توجد لديهم هذه الرغبات والإحباطات نفسها الموجودة لدينا. 


وظاظف الشكافة دمسد]] 1ه ممتأعصتط 

لخصن «دزيق» 1484120 الوظاكف الركيمنية للنقاهة ببواء كانت هذه 
الوكتاقت شحسبية و البسيامية علئ الحو الثاتن: 

ا التخفف من وظاةاللحرمات الاجتماعية (اوتهويتها أوإزاحة الغطاء 
عنها) 126005 [5012-ع متخ : 

حيت تقدم الفكاهة لنا ضمام أمان للتعبير هن الأفكان المحرمة»خاضة 
تلك المرتبطة بالجنس والعدوان. فهناك حاجات وميول طبيعية ينبغي تنظيمها 
على نحو اجتماعي. لكن القمع أو الإخماد الكامل لها هو أمر غير طبيعي. 
وبالطريقة نفسها التي تقدم لنا من خلالها عملية المشاهدة لمباراة ملاكمة 
أواللشاركة كيها ترها مخ السقيس اللقرول اكشناهيا هخ الدكاعاها العووائنة 
شيو العيولة (الكواهيا): هد لم هكين النكاحة ميواكا أو نباجة التتشيين 
المنضبط أو المتحكم فيه عن اندفاعاتنا التي قد تحتوي على إمكان مهدد 

2 النقد الاجتماعي «مددزء 056 [2أء50: 

كالوجاء الساخرتهو شكل سن اشكال الفقاهة»ومخ خلذله يهم السغرية 
أو التقليل فن كنان المؤئيسيات الأجتماعية والسياسية: وكذلف من الأفراذ 
الشاهور الرسطاين عيذم االتسسباك: وكن يكو هذا مساطة عيابة ف 
وسيلة لتخفيف التوتر أو التنفيس عنه. ومن هنا يكون ‏ هذا الهجاء الساخر 
- وسيلة مؤيدة أو مسائدة للوضع الراهن؛ أو فد يؤدي إلى حدوث تغير ما 
في النظام (1990 ,جأعلدط) . 
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وحك إن الخمياط هرانس المبلة اللساسية للتدوان: فيس سن المدفنشن 
أن يكون هؤلاء الذين يحبطون أهداقنا ويمنعون وصولنا إلى السرور هم 
الأهداف الأولى أو الأساسية للفكاهة (مثلا: القضاة. الشرطة. موظفو 
الحكومة: الآباء؛ المعلمون؛ أو أي شخص في السلطة) . ويمكن تعزيز السرور 
الفكاهي المتحصل من النكتة من خلال الرفع من مستوى السلطة الاجتماعية 
للخيحرة (بكاذ كارع يكعوا شارف ايفان إلى عديز والسغظافاء يكنا يمن 
خلال زيادة درجة اغترابه أو بعده عن الجمهور (1973 ,هقتصلت2 سه عمنص) . 

إن العدوان الصريح نحو الأفراد الذين هم في السلطة؛. والذين نخشاهم 
ونزدريهم في الوقت نفسه. هو أمر غير مسموح به. ولذلك تقدم الفكاهة 
نوعا من الإشباع خَين اكباشر: 

الأمر المثير للاهتمام. هو أن حركة التصحيح السياسي المرتبط 
بالكوميديا 5و5ه17]ء6رمه 0111م 16 قد رفعت بعض الجماعات الأقل منزلة 
البيموضع #الأيقار:القديمة الى يعنييا المطليع وفاذابينتى رشو فا 
يحمل تناقضا بداخله - أن الكوميديين (البدلاء عاننهم1:6ى) كما هى الحال 
بالنسبة لأندرو دايس كلاي "لفك ععلط عتلصخ أو (صدك3 ععنط 16 مثلاء 
والذين يبدأون نشاطاتهم اليومية الروتينية المعتادة بشن هجمات على النساء 
والسود والمثليين والجنسيين والأفراد العجزة أو المعوقين. 

3. ترسيخ عضوية الجماعة منطاواء6 دعم مناممع 1ه مم غدل 11 مكمه : 

يمكننا مشاهدة الوظيفة الاجتماعية للفكاهة خلال عملية الارتقاء 
الخاصة بهذه الوظيفة. فالابتسام هو التخاطب الإيجابي المبكر الذي يقوم 
به الرضيع نحو والديه؛ ويظهر الابتسام بعد حوالي أسبوعين من ميلاد 
الطفل. ويكون مقصودا به توصيل رسالة معناها «أنا فى حالة طيبة». لكن 
الابتسام يتضمن أيضا مكونا خاصا بالتعرف أولا فلن الويسود والأصوات 
الإنسانية بشكل عام: ثم وبعد ثمانية أسابيع. يصبح هذا التعرف انتقائيا 
117ء16ء5.: وهنا يبتسم الرضع فقط لوالديهم ولا يبتسمون للغرياء. 

يرتبط الابتسام والضحك لدى الأطفال الصغار بالرضا والاستمتاع, 
وهما يميلان إلى الظيوى محباحين السب وهنا يجدكان فى معظمالأتجوال 
في سياق اجتماعي. وهكذا تصبح الفكاهة عنصرا أساسيا مهما في 
التماسك الاجتماعي؛ أي لغة خاصة للجماعة الداخلية. فعندما يضحك 
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الجمهور على نكات «برنارد ماننج ققتصصة]1 لتددسرء8» أو على «ععنط ع1 
هه فإنهم يؤكدون وجود قيم مشتركة (خاصة بأشكال معينة من التعصب): 
ووجود اتجاهات تجمع بينهم: وتقوم كما قال أحد الصحفيين «بالتصديق 
على مشاعر العداوة الموجودة لديهم». 

#الافتاد بآ الآخرين يقتكرون باللظريعة خنسها القي تفكر بها 
ويشاركوننا مشاكلنا وتوقعاتنا هو المصدر الأساسي للسرور الذي تحدثه 
الفكاهة. وفي الوقت نفسه؛ فإن الجانب الخاص بإيقاع الأذى بضحية ما 
في الفكاهة (سواء كان هدف هذه العملية هو فرد مثل الممثلة الأمريكية 
مجواة كوليس» او تكب الركيين الأمريكي السايق ودان كوي او عماعة 
كالحموات) هو أحد المبررات فقط التى تجعل من السهل أن تكون الفكاهة 
مجوفية. ْ 

يمكن للفكاهة أن تكون أيضا طريقة لإعادة الجماعة إلى الانضواء 
تحت لواء معايير هذه الجماعة. فمثلا قفد تضحك (تسخر) جماعة من 
الهيبيز على أحد أعضائها عندما تجده قد تحول إلى حلاقة شعره بشكل 
نظيف. وفى هذه الحالة يكون الضحك الموجه نحو هذا الفرد شكلا من 
أشكال العقاب الاجتماعي. وعند الأشكال المتطرفة من هذا السلوك قد 
يرخفض أحد الأعضاء في جماعة معينة بشكل تام (لا يتم التواصل معه 
مطلقا) من خلال السخرية والتهكم. وهي عملية تشاهدها في شكلها القاسي 
بين الأطفال في فناء المدرسة: أي مكان اللعب فيها. 

: الدفاع ضد الخوف والقلق (اعنحصة لصة نتدع] أمستدعة ععمعاع د[‎ ١4 

من خلال الضحك على الأشياء التي تخيفنا نخضع هذه الأشياء 
لسيطرتنا ونجعلها أقل تهديدا لنا. والشيء النموذجي هنا هو تعليق «وودي 
آلان» الذي قال من خلاله: «بالنسبة لي ليست المشكلة هي أنني أخشى 
الموت. لكننى لا أريد أن أكون هناك عندما يجىء» (1986 ,502م3:ه2) . وتعمل 
الفكاهة المرتبطة بعملياث الأغداء كتغاء ير المكامة والقاة: والنكات التي 
تدور حول الكوارث (كتلك النكات التي تواترت مباشرة عقب مشاهدة انفجار 
مكوك الفضاء في رسالة متلفزة). كنوع من الآلية (الميكانيزم) الدفاعية. 
وقد تكون عملية الاستخفاف بالنفس أو الحط من قدر الذات ‏ وهو شكل 
من الشتكال الفعاسة محسيضن كيه يعكن للفكلين الكوميديين امال وود 
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آلان - عملية توافقية مماثلة للعمليات التى سبق أن ذكرناها (سواء بالنسبة 
للذي يروي النكتة أو الجمهور الذي يستقيلها). 


اللعب العقلى «دام 51ناء116ء::1 الفكر ى (أو الذهنى) 

كما أشركاء فإن الفعامة قن حككون معرفية في انشاء الأول فاللفين 
النظلى يبت بحرية بقاطفة أو موقت سسريفة/ وحيزة/زهابر) من ملقيان 
التفكير العقلى التطلقي» ويسفع لقا هذا الل اللي باليتروب 
بعويعكن الفيعوة وان تدع المحنان تقورها على الأصاتة والإنداء. 

وقرؤ عقافة سبايك ميايهاق 1145لالذ مامه فطلا نظرة كلية ملقولية 
ولبه كسافية اليحه ها لطر لاخبرة رمضم بالنشاطة حول الغالي. رخ 
أي تحليل يتجاهل هذه الوظيفة الآكثر تقدما و«إنسانية» من الفكاهة هو 
تحليل محكوم عليه بأن يكون قاصرا . 


أضدماج الجمنوو ر أدعددء0701][ ععمعنلسم 

يعتمد المدى الذي تستمتع عنده بنكتة معينة على الشخصيات المنتصرة 
أو الفاخزة فى النكات الى تكركب معياء على دف منيولة عدا الشويهن: 
وذلك في مقابل الششخصيات التي قصور باغتبارها ضتعايا منهؤمة (انظى 
الجدول رقم 2/7). يضحك اليهود على النكات اليهودية التي يصور اليهودي 
ها كسحص جاهر يلعب بالكلمات وللراقتك .وق يححكون آيضا على 
النكات التي تصور نقاط الضعف الصغيرة في الشخصية إذا حكى هذه 
النكات يهود آخرون: ويعتير هذا نوعا من السخرية المعتدلة من الذات» 
لكنهم لين من اللستهل أن بسرو حندها ينتكي اناق فشر معروف بمشاعره 
المتعاطفة مع الفاشية يعض النكاتث الخاضة حول دغرف الغان» ,وغاكوم 
06,1 له 1986 . 

كذلك كن النقات اميجية تعن التجماغات الدرقية الأخرى :مكلذ تكو 
البولنديين في الولايات المتحدة أو نحو الأيرلنديين في بريطانيا). من المحتمل 
أن ترك على أنها قير طريفة وهر لاذااكمن مانب البو غات تفينها 
التي توجه ضدها هذه النكات. 

وكام الوحيكلكا ايخدا قلاف التروق يوم لجسو تدوعة برق فى تضيل 
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ويوضح الطريقة التي تنظر من خلالها كل جماعة من الجماعات القومية المختلفة بطريقة 
نمطية جامدة (قالبية) للجماعات الأخرى من خلال الفكاهة. مع وضع البعد الخاص بالغباء 
في مقابل المهارة (ماكر/ناجح) في الاعتبار (نقلا عن 1986 ,وعاحهط) . 


الإقليم الذي تروى 


فيه النكات 


أيرلنده 
الولايات المتحدة 
كندا 


الأراضى الواطئة 


ألمانيا 


الأيرلنديون 

الأيرلنديون 

الأيرلنديون 

أهالي مقاطعة كاري في أيرلندة 
الذين من أصل بولندي 
الأوكرانيون وسكان مقاطعة 
نيوفوند لاند بكندا . 

أهالي مقاطعة يوكاتان بالمكسيك 
البلجيكيون 


البلجيكيون 

أهالي مقاطعة أوست فرايد لاروز بالشمال 
النرويجيون 

أهالى مقاطعة كارلينو 


سكان بوفتين في تركيا 
أهالي صوفيا 

أهالى سردار شهن (الشيغ) 
البوير 

الأيرلنديون 

الأيرلنديون والماووريون (شعب 
نيوزيلنده الأصلي) 


الإسكتلنديون 

أهالى مقاطعة كاردف 

أهالي إبردين 

الإسكتلنديون 

أهالي نيو إنجلند (اليانكيز) 
الإسكتانديون/سكان مقاطعة 
نوفاسكويتا يكننا: 

5 1 2ظ12 

الإسكتلنديون وسكان مقاطعة 
أوظرين بجنوب فرنسا 
الهولنديون 

سكان بعض مناطق جبال الألب 
الإسكتلنديون 

اللحيانيون وجاءوا خلال القرنين 
الأول والثاني (ق.م) من غرب 
الجزيرة العربية. 

الإسكتلنديون 

أهالي جابروفو في بلغاريا 
سكان منطقة جوجارات 
الإسكتلنديون 

الإسكتلنديون 

الإسكتلنديون 


(بالنسبة لمعظم هذه الأقطار يمكن للمرء أن يضيف اليهود أيضا إلى قائمة المجموعات الماكرة). (المؤلف). 
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أنوا اع مختلفة من الفكاهة ,و5نعاءء2[ كمه اممصتطعنآ] ,1989 ,ؤتععاءء1 مه مآ 
2 0 1990 ,107 ته عمط اانا ,1990 . 

بيشكل عم منكنظا القول إن الذكون اكقر اسححاية العامة الستسية 
والعدوانية» بينما النساء أكثر تذوقا للأشكال غير الحسية والأشكال الدفاعية 
من الفكاهة. ولن يكون مثيرا للدهشة أن نعرف أن النساء يكن أقل تفضيلا 
لاتكاك االميؤة بين الجسبين:» وال تصون كيه السباء يشكل يتخخص من 
أقذازهن: أو أن عرف آن الرجال لا يمتمون كثير) بالتكات الى قير إلى 
تزعتهم التقصية لحنبهم وال قفر ايها تجالات التعور بعد الأمان 
الذاتي لديهم. 

قد تعتمد الاستجابات التي تصدرها النساء تجاه النكات المتحيزة ضد 
جتسهودوكها ؤنلف التوع الذى يقاذل البطاقات البريدية الشى تصور مناظر 
دن على بشاظاخ_ يعر( الت قركر على التسناء باكترا رسه توضوهات بمتشية): 
قد تعتمد هذه الاستجابات على الخصائص الجسيمة للمرأة ذاتها. فقد 
وجد ويلسون وبرازنديل عل02ه18:26 ع دهواة/7 (1973) أنه خلال الوقت الذي 
كانا يقومان فيه ببحثهماء أن النساء اللاتي وضع الرجال تقديرات خاصة 
لينو حل لحت بامنا رهن كير اباك كن مستبن بالتهاك الت كانت 
الشتحسيات الفساكية مور كرو حساك بان بفحصردورها شفط 
في التلقي لاهتمام الذكر وانتباهه. بينما كانت النساء اللاتي أعطاهن 
الرجال في البحث تقديرات على أنهن جذابات. كن أكثر استمتاعا بالنكات 
اللاتي كانت النساء فيها يقمن بمبادرات جنسية:؛ أو يقمن بالإخصاء الرمزي 
للشخصيات الذكرية. 

والشيء الواضح هناء هو أن النساء غير الجذابات واللاتي يشعرن 
بالحيفان من اهام اللاكون لين في الحياة الواقمية كن يستسون نوها ها 
من الإشباع الخيالي من تلك البطافقات البريدية (أي النكات) الذكرية الضارية 
الموجهة نحو النساء الجذايات. بينما كانت النساء الجذايات اللائي فاض 
بهن الكيل من تلك العروض والملاحقات الذكرية الفجة - من النوع الذي 
سيق تتصبوور- يجندن إشياها أكثر فى ظللك لصون الكاروكاتووية التي تكو 
الآنقى فيها أكثر سيطرة: 

هناك عمليات «سيكودينامية» عءنصسهمودوطعبروم ©) من هذا النوع تكون 
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موجودة في تذوق الفكاهة. ونجد مثلا موضحا لذلك في دراسة أونيل 
وجرينبرج وفيشر تعطوخ1 لصة عنءطمعع:0 بللعآ< *0 (1992), وهم الباحثون 
الذين انطلقوا من أجل اختبار نظرية «فرويد» القائلة بأن النكات تسمح 
بالإشباع المؤقت للاندفاعات التي تكون» في العادة. غير مقبولة. وقد غرضت 
بعض النكات التي ترتبط بالمنطقة الشرجية على مجموعة من النساء اللاتي 
قه الخفا رومن العل فاتن هدئ يفصو بم يعمياتضن الدرمة الشتزيعي: 
إاذلددة في الشخصية لديهن (كالعناد والتنظيم الزائد ووعمناءعل:0 والاقتصاد 
أو البخل الشديد). وقد أيدت النتائج. هناء ذلك التنبؤٌ القائل إن النساء 
اللاتي يحصلن على درجات عالية على السمات الشرجية قد يجدن النكات 
الشرجية أكثر طرافة. بمعنى آخرء كلما كان الموضوع أكثر تحريما زادت 
القوة لصب وقود الفكاهة عليه. 

تعتمد القوة الدافعية/ الانفعالية للفكاهة على مدى ملاءمتها للانشغالات 
والرغبات والأخيلة الخاصة بالجمهور الذي يتلقاها . وهذا يعني أن التعرف 
على موضرع النعنة مو ابر دي كيما يان بالادة التكافية. رعذلك كرما 
يتعلق بقدرة هذا الموضوع أو المادة على اللمس أو المس لنطاق واسع من 
المسرات وأشكال القلق والإحباطات أيضا. 

يحب الرجال الفكاهة الجنسية والعدائية أكثر من النساء؛ في المتوسط, 
زذلك لأنهم فق التاندية البيو لويم كر ميالااتن الحتين والتتاشين. كن 
تلك التباينات على سمات مثل الدافع الجنسي داخل النوع الواحد؛ يمكنها 
أن قنيد |يضناكى الضي والاتسدييلات الخاسة الرفيطة بالشكاهة . وليس 
من المدهش أن 8 ممثلات الكوميديا الإناث أمثال فيليس ديلر :1خ لاارطط 
116غط و ووبي جولدبرج 5 ذمه0ط1777 وفيكتوريا وود 771003311000 هن 
من يبرزن؛ على نحو خاص. الإحالات العدة لقضايا المرأة مثل التوتر السايق 
لحدوث الحيض (أو الطمث) 2011 والحمية الغذائية (أو الريجيم) وصمامات 
وقف النزيف 55ومة1. والفحوص الطبية لدى أمراض النساء وشوفينية 
الرجال أو مغالاتهم في التحيز لجنسهم: كما أنه من غير المثير للدهشة 
أيضا أن نجد أن الأعمال الكوميدية العائلية التي تتعامل مع الحلول المختلفة 
للمشكلات العائلية (مثل: أنا أحب لوسسي لإءندآ 11076 ومثل: روزين عصصهء5ه1) 
هي الأعمال التي تستمتع بها النساء بشكل أساسي (انظر 1991 ,#ماصدت) . 
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وبينما تكون الغريزة الجنسية والعدوان هي الموضوعات الرئيسية المتكررة 
في الفكاهة الغربية؛ فإن الشعوب البدائية غالبا ما تطلق النكات على 
البيكة الظبيعية اللباشرة اللحيطة بهاء أما:الصينيون: تتدركز تكافهم بشكل 
نمطى على العلاقات الاجتماعية (1972 بصهلاه1) . 

وحم كشع اتعليل انعرى هن جاب لة بن النقاه الفنى تكبادل يية 
الأمريكيين السود في جنوب الولايات المتحدة في الستينيات. عن أن 72/ 
من هذه النكات كان شوو حول العلاقات العرقية (1963 ,ؤامعز/؟ لصة ععصدط) . 
ولاشك فى أن هذا يخبرنا ببعض المعلومات حول الاهتمامات الكبرى لهذه 
اللجناساك الافية وق حرام ذلك العف 

لقد طبق جرومت نإعصنت (1989) أسلوب تحليل المضمون على كتاب 


هنرى يونجمان المسمى: 812151 عدطنا 211 500 ,قتع حتافلا 5 قتع طناه كعك 


جدول رقم (3/7) 
ويوضح الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) الكبرى التي لوحظت في نكات الممثل 
الكوميدي الشهير هنري يونجمان (نقلا مع التعديل من: 1989 بأعستم0) 


الموضوع النفسي الدينامي الرئيسي الأولي المتكرر 


العدوان. 

سوء الحظ كالأذى البدنى مثلا. 

الحمق أو السخف كالغباء مثلا. 

الصراع الأسري. 

عدم القبول الاجتماعي كالقبح مثلا. 

الإقصاء أو النبن في العلاقات المتبادلة بين 
الأشخاص كالفروق العنصرية أو العرقية مثلا. 
السلوك الإجرامي أو عدم الصدق. 

الغريزة الجنسية. 

المال أو الملكية. 

الفمية 11(9[ه:ه كالإغراط في الطعام والشراب. 


الكوميديا والكوميديون 


1 ”وترعمنا-عمم الذي اقترض أنه يجمع بين جنباته خالاصة نصف قرن 
من الخبرة ككوميديان كان يلقي النكات من وقوفء. وكان ناجحا له تأثيره 
الواضح في جمهوره (الأمريكي)؛ وقد ظهرت لهذا الباحث عشرة موضوعات 
رئيسية متكررة (الجدول 3/7) من هذا التحليل؛ وكل موضوع منها يرتبط 
بمشكلة إنسانية معينة مشتركة. وتدمج معظم هذه النكات أكثر من موضوع 
رئيسي من هذه الموضوعات المتكررة بداخلها. ويشتمل العديد منها ‏ من 
النكات ‏ على ثلاكة موضوعات رئيسية:, أو أريعة. أو خمسة من هذه 
الموضوعات أو المقومات الأساسية. 

بعض الأمثلة: 

* * كان هناك رجل يتباهى بسماعة الأذن الجديدة التى اشتراها ويقول: 
وسا اكن متماعة امشلكنا ش عبات ماله صديظةه رما رفيا فال 
#الراسة والتضيتعع (المضيهات اللركسية التكري ةبد قن قوق الهو 
السابق). 

* * وضع الطبيب يده على حافظة نقودي وقال لي «اسعل». (الموضوعات 
الرئيسية المتكررة 7 2:9 :10). 

* * لقد تزوجت منذ خمسين عاماء وظللت في حالة حب مع المرأة 
نفسها. لو اكتشفت زوجتي ذلك فستقتلني. (الموضوعات الرئيسية المتكررة 
60214 2). 

كما يظهرء فإن أكثر النكات نجاحا هي تلك التي تمس (تلمس) العديد 
من الاهتمامات في الوقت نفسه.؛ ومن ثم فهي توسع حدود الاندماج الممكن 
للجمهورء نظرا لاتساع المدى الخاص بالأشخاص الذين تستثار لديهم درجة 
معينة من التوترء وذلك قبل أن يتم التفريغ المفاجىّ لكل أشكال القلق من 
خلال ذروة حك محكمة وموحزة: 

قد يكون من المفيد؛ عند هذه النقطة؛ أن نقدم تحليلا مفصلا لنكتة 
خاضئة. ولتا كذ هثلذ الضورة خلك الكازيكاكوزية الخاطية يرجل خنغيف 
مصاب بحب الشباب في وجهه. ورأسه تعلوها بقايا متناثرة من الزهور, 
ويقف ‏ هذا الرجل - أمام باب أغلق في وجهه بقوة ويقول: «ربما قد يكون 
هناك موعد آخر مناسب يا مس كويرك». لماذا يحدث هذا الموقف الطريف؟ 
ولمن يحدث؟ إن الاستثارة الانفعالية الخاصة بهذا الموقف ‏ إنما - تستمد 
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قوتها من أن المواعدة ‏ أو المواعيد العاطفية ‏ هى جانب شديد الانفعالية 
في الحياة بالنسبة لكل من الرجال والنساء. فالرجال يخشون الرفض من 
متكرر من جانب رجال غير مرغوب فيهم. وهكذا فإن هذه الصورة 
الكاريكاتورية تتعامل مع خبرة مألوفة مثيرة للتوتر. وهي تؤكد أيضا لكل 
طرف من الأطراف أنه ليس وحده فى انشغالاته الخاصة. 

بعد ذلك؛ هناك ذلك المكون الخاص بالعدوان/التفوق. وبمعنى من المعاني 
: هناك إشارة إلى أن كل طرف من الأطراف يحصل على النصر الخاص 
به. فالمرأة قامت فى مواجهة هذا الرجل بما تتمنى نساء عديدات فى 
خبيئة أنفسهن أن يقمن به؛ في مواجهة بعض طالبي أيديهنء أي أن يظهرن 
له على نحو واضح ‏ لا لبس فيه أنهن يحتقرنه وأنه لن يحصل على أي 
وفي نوع من الرد السريع والوقح الذي يرتدي قناع الشجاعة ‏ أن يعود على 
أعقابه. وأن يحصل على نوع من الضحك الأخير. 

هذا الرد المثير للدهشة من رجل ضثيل مثير للشفقة والذي كان ينبغي 
أن ينهار بحق نتيجة هذا الإهمال: هو ما يكون الجانب الشكلى من النكتة, 
أما المضمون الخاص بالصراع الاجتماعي والجنسيء. فهو ما يقدم لنا 
القوة أو الطاقة الانفعالية الخاصة بها. إن أشكالا عدة من الانفعالات 
الجياشة قد تعزز شعورنا بالمتعة المشتقة من هذه النكتة. فقد نفكر فى 
أنفسنا كما لو كنا في موضع مماثل لهذه المرأة التي امتلكت الشجاعة التي 
مكنتها من التعامل مع طالبي يدها غير المرغوبين بهذا الشكل المتسم بالقوة, 
أو قد نجد أنفسنا في موضع ذلك الرجل الضعيف الذي مازال يحتفظ 
برباطة جأش كافية كي يعود إلى وضعه السابق بشكل متبجح على رغم 
حظه العاثر. 

ومن البدائل الأخرى المطروحة: أننا قد ننعم بالتفوق على هاتين 
الشخصيتين (المرأة والرجل)؛ ونجلس متكثين على حقيقة أننا أكثر نجاحا 
نسبيا فى لعبة المواعدة هذه؛ وأنه ليس علينا أن نعانى من مثل هذه المهانات. 
وقد نرى أيضا كل هذه الانتصارات القليلة بشكل متزامن: ومن ثم نشتق 
نوعا خاصا من المتعة من كل منها. 
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يعطي هذا المثال فكرة عن تركيب التحليل المطلوب لتفسير الأثر الخاص 
بنكتة واحدة. بسيطة نوعا. على جماهير متنوعة. ومن المحتمل أن تظل 
الحقيقة أكثر تعقيدا من هذا . فلا يوجد تحليل آخر يمكنه أن يكون كافيا 
بدرجة كلية لتحليل النكتة أو غيرها من النكات. والحقيقة هي أن فعل 
التحليل ذاته يميل إلى الانتقاص من قدر النكتة. 

ومع ذلك فإن عمليات التحليل المماثلة للعملية التي قمنا بها توا من 
الممكن دون شك أن تكون متضمنة في خبرة التلقي الخاصة بالفكاهة. 

ولنترك القارئ الآن كي يطبق هذه المبادئّ الخاصة بالفكاهة على مشاهد 
كوميدية مشهورة في الدراما والأوبرا. ومن الممكن أن يتم ذلك مثلا على 
مشهد «فالستاف» وهو يفطس في نهر التايمز على أيدي زوجات وندسور 
المررحات 9. أو غلى المشهد الخاص نوضف «اليكارئ © تلعقات المتاسب 
للمظاهر الاجتماعية البفيضة المختلفة. 


الفكاهة والمخ مندء8 عط 200 تتامسسنك] 

يبدو أن القدرة على «إطلاق» النكات تعتمد على وجود نصف مخ أيمن 
سليم ديت تظهر الازاسات الت الجرييت على مرضي يجانون إضابة بخاضة 
بجلطة خطيرة في الجانب الأيمن من المخ: أن هؤلاء المرضى يعانون من 
وجود صعوبة خاصة لديهم في تفهم أو إدراك أو تذوق الجوانب المجازية 
من اللئة وايها فى ,قهم المتتكن لكل لقتصية همينة : انمه باتصيرة ذ يكل 
متكرر: غن ههم الأشكال السردية من اللغة والتعاك, يشكل مكرن. وذلك 
لآن الجائب الخامن بالبنية امن تشاظيم اللشرى يكرن ماه زا على تجو 
واضح (1981 ,تعصلمة6) . وعلى سبيل ذلك فقد كان يعطى لهؤلاء المرضى 
الجدر الخاص بإحدى النكات على النحو التاتي: 

كان هناك موكب استعراض يسير في الشارع؛ وكانت اثنتان من بنات 
العمومة تتحدثان في الشرفة المطلة على العرض فقالت إحداهما: «ها هو 
الموكب قادم ولن تراه العمة هيلين». فردت الأخرى قائلة: «إنها في الدور 
العلو يي تفط تفط عمتحة لآ لقي 

بعد ذلك كان يطلب من المريض أن يختار ذروة خاصة بالنكتة من بين 
مجموعة من أربع ذرى: متاحة أمامه؛ وكانت الذروة الصحيحة هي: «أشكرك, 
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ركو الاين ان تدم تيا طلبنا فى الوم ينه 

وقد كان المرضى الذين يعانون من إصابات في الجانب الأآيمن من المخ 
يختارون ذرى غير مناسبة مثل «أنا أتعجب متى ستعد طعام العشاء؟» 
وغندما طلب متهم تفسير هذا الأختيان. قالوا إن النكتة ينبقي أن تحتتم 
بدهشة ما. 

تعره شواهد اتخرق على الماك الفضق الأبمن فين انع في التشتامل 
الخاص بالفكاهة من النتيجة التي أشارت إلى أن الأغراد الذين يتسمون 
بالسرعة. فى حل مشكلات التدوير العقلى المعروضة بصريا ١9‏ توللقنو”؟ 
100 لع :1م15 (و هي وظيفة لانصيف الأيمن من المخ), يظهرون 
فذوكامرهها النكاسة ويعظون تعديرات خاهنة النكات ويصيمو نيا بايا 
أكثر طرافة (1990 ,دمقصطه6) . 

والأمن الواح هنا هو أن كذوق النكاهة يبن هلي القدرة على رؤية 
العلاقات وعلى ههم الأنماط أو الطرق الكلية وتكون هذه الجواتب الكلية 
من اللغة ممكنة من خلال ذلك التمايز الخاص بين نصفي المخ وأيضا من 
خلال ذلك التفاعل المركب بينهما . إن الفكاهة قد تزداد قوة من خلال تلك 
الشاحات الأسمائية #الجفين والعدوان :والقيف من الدهر هديا أيكنا . 
وندرحة كبيوة :بره عظلية إلسائية ترعيطة بنشاظ الغ البقرى. والاسكمات 
المتضمتة هى .ذلك العرضن أو الإظهان الخاريهي للشحك ليسع مقهومة 
على نحو كامل. حيث تشتمل هذه المنعكسات على تقلصات في عضلات 
الوجههركذلك طلى عضااك سياف الجاتنر والبطن ميك وريز الأسده 
كله. وتتسع الآوعية الدموية ويحدث صوت يشبه السعال المتقطع. كما قد 
يكزن هناك فتدان للتحكم هي الإقرازات الجسدية (#الدموع والبول مثلذ): 

وقد وصف جرومت نعسل:0 (1989) هذه الاستجابة العامة على أنها نوع من 
«التطهير شبه الصرعي 02003:55 160]010زم8» زاعما آن الدافع الفريزي الذي 
ينطلق بقوة من منطقة الجهاز الطرفي مهاده وهزطبمز1 !"2 في المخ (أي من 
مراكر الع الانتمالية): كدر مؤ هه من ذلك ادكه لقا تكرة اله (خاضة 
ذلك القحكم المرفيظ بالناظق الحبهية المتقدمة من هذه القشرة) ومن كم يعمل 
على الحرين التوتر بوااالغييى عقا بدا ررق بايا طية مقير نا 

تنطلق هذه الآلية على نحو رمزي من خلال الفكاهة وينتج عنها خفض 
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للقوتن ورينا تتحوث تفيجية لها آيكنا حال غمائظة لنجالة الث يكون هيه 
المرء «متخما أو مشبعا بفعل وجبة جيدة؛ أو نشاط جنسيء أو تعاطيه 
للأفيون». وبمصطلحات سيكولوجية: فإن هذه الآثار الآخيرة؛ بما فيها 
الاستمتاع بالفكاهة, ترجع إلى حدوث حالة هبوط حاد في الإثارة النشطة 
الخاصة بالجهاز العصبي السمبثاوي. إن ذروة الفكاهة هي الآلية التي 
يستخدمها ممثلو الكوميديا لإحداث مثل هذا الانخفاض أو الخفوت المفاجيٌ 
في الاستثارة الانفعالية. 


الآخار العلاجية للشكاضة دحسن]] 04 داءععلاء عنانءم معط 

لمن هناك من شك فى اننا تخسر يننا أكشل عددما تك كقير: 
وهذا هو السبب الذي يجعل معظم الناس يبحثون عن الفكاهة: ويقرأون 
القصيضن اليزلية والصيوى الكاريكاتورياء ويةميون إلن السرت ووش ا دون 
العقايات: لكرميدية فى اليف ريون وقد جم الغنماك لجريبيا عن أن التعرصن 
للماذة القكاهيةته الغدرة على التخفيق من الحالات الانقعائية غير السارة 
كالغضب والقلق والانزعاج (1991 .21 اع علهلن21) . 

وقد أعطانا كوزينز 5مزود0 (1979) التأويل الشخصى الأكثر وجدانية 
وكأقراء حن كبت ابجتشروريك الفقاهة لور اعدقه هو خسني خلال ففره 
مؤكة هن الإقاية بالستقفي مق الل فلع الدلاج تعالة تصلب القاضل 
شديدة الإيلام التي كان يعاني منها. ومن وجهة نظر جرومت (1989) فإن 
للضحك أثره العلاجي؛ وذلك لأنه يحرر القوى الغريزية التي تكون في 
العادة مقيدة ومكبلة بفعل التحكم الخاص للفصين الأماميين وءده! لمأهمة 
في المخ. وقد تطور هذان الفصان استجابة للمطالب الخاصة بالحضارة 
الحذيثة: إن العامة هي وسيلة زموية التغايل واتدوران حول مكل ننه 
القواب أو فوامل الكف القوى الغريزية: ومن خاذل .هذه الوساكل الرسزية 
يدعو رازى اللكقة الجمورن الدى تمع ليه كي ركنت كد مع فى شرع فين 
القفيين السياعى شن الطاظات الكير كه 

اسك اسوك دووف الظاكة االعصوب بول عاض تروين القعلا 
الجامعة: كإذا أحذنا كل الأشياء بحدية كانه نيعون علينا أن نظل كارضينة 
لاتفعالات العصب والشهوة والفوع وكذلك الشغات النفسية والضراعات 
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التي نشعر بها. أما الضحك فهو حل سحريء مؤقت وجريء.؛ لمشكلاتنا 
ود ةوعدل شاي الى دشري » ان ناته فى ماقا بخالا لشفي الأؤمنة 
الحديثة. وقد بذلت محاولات لاستخدام الفكاهة علاجيا في المواقع 
الإكلينيكية (1986 بعنه1]) . 

ويبدو أن هذه هي الطريقة المعقولة والجديرة فعلا بالشروع فيها. وذلك 
لأن عجز المرء عن الضحك على نفسه وعلى العالم هو واحد من أكثر 
الأعراض المثيرة والمميزة لأمراض عقلية كالاكتئثاب والفصام. ومنذ عقود 
عدة مضت قام عالم نفسي من مستشفى بلقيو في نيويورك هو الدكتور 
«موراي بانكس» 82015 '2/1012, بإعداد شريط مسجل كان عنوانه «ما الذي 
ينبغى عليك أن تفعله حتى يجىء الطبيب النفسى؟» عط 1آناصنا هل 0غ غقط/لآ 
د أكاقتك:9زوم: وقصد به يكون علاجا منزليا للاكتكاب والقلق. 

وحيث إن السبحك رارض من الناحية التسيولويجية مع الحالة التي 
تسود الجهاز العصبي المستقل «اعاوتزه 03 الل تسو وتنم (12) خلال حاللات 
الخوف والقلق (استجابة الضغط أو المشقة النفسية): فقد افترض «بانكس» 
أن جَعَل الأفراد العصابيين يضحكون إذن ينبغي أن تحدث لهم حالة من 
الشفاء الموقت. على الأقل لديهم. وبالمهارة التامة لممثل كوميدي محترف 
انطلق بانكس يروي قصصا مأخوذة من خبرته العلاجية والتي كانت تستهين 
بالشكلوت المرومة علسك الغياذة: ركد كانه السيحة تاححة بدرينة 
كبيرة: فالعديد من الأشخاص الذين كانوا على مشارف حالة الانتحار 
نتيجة لتفاقم الاكتئاب كانوا غير قادرين على مقاومة الفكاهة المتضمنة في 
هذه الحكايات؛ كما أنهم ذكروا بعد ذلك أنهم يشعرون بأنهم أفضل إلى حد 
كبير مقارنة بحالتهم الماضية. 

في السنوات الأخيرة بدأ علماء النفس في القيام بمحاولات عدة 
مضبوطة على نحو مناسبء من أجل الفحص الخاص لقدرة الفكاهة على 
التخفيف من المتاعب والأزمات الانفعالية, وقد أكدت دراسات عدة أن 
الفكاهة هي إستراتيجية من إستراتيجيات المواجهة الفعالة في التعامل مع 
المحن أو الكرب. كما ارتبط استخدام الفكاهة بانخفاض الشعور بالوحدة 
النفسية أو الاكتئاب. وبوجود مستوى مرتفع من اعتبار الذات أو احترامها. 
(1992 ,تع امتتطقع:0 ,1988 .1ه أء باجعلة) . 
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ومن المحتمل أيضا أن نقوم بقياس الآثار المفيدة للفكاهة في ضوء 
المصادر الخاصة بجهاز المناعة -ده231050آ1 ,اتنامع]ع.] ,1988 ,ستططهحآ لصة ستتتة]/8 
0 31 أء 5014مآ ,1990 ,تةتطعمعن؟]1 لمة عند؟1. حيث تظهر هذه الدراسات 
زناذة فى ولمترياكالبروقين اذى يقررة فى للداي دوا البيعي ا فقيو زويقا ونين 
لقا 1 عقب العرض لمادة فكاهية بواسطة جهاز الفيديو, وهي 
زيادة لم تظهر مثلها لدى الأشخاص الذين عرض عليهم شريط فيديو 
حزين: أو لم يعرض عليهم أي شريط على الإطلاق. 

وهكذاء فإن الفكاهة لها قوتها الخاصة على خفض الألم وعلى مساعدتنا 
على مواجهة الضغوط والمشقات النفسية. كما أنها تقوم حتىء. كما هو 
واضح. بزيادة مقاومتنا للأمراض. 


دور ممثلس الكومي د يا الخاص ددد1اءدره 01 1016 16" 

مخ النااحية الظاهرية يعفر ميقار الكرميديا نجرى قاين والخرفيه: 
قيم ينقتروق مريها حوليع : لكن الوظيدة الاجساعية لمثاى الكرميد يا تجاوج 
هذه النظرة السطحية إلى حد كبيرء فهم يقومون بوظيفة تربوية كذلك, 
حيث إنهم يعرضون علينا أنانيتنا وحماقتناء وينقذوننا من بعض وجهات 
النظر قديدة الخطوزة أو القكامة الى قد انتبناها جول الحياة لد تعرش 
الجفعات القريية على أهمية البرمين #الابيقة ومعاقين غلى الالحدان 
الاحقافيق وك امنتحدم سيرد البلاظ والبعك .كن العصبون الومسلن 
ك «ضمير للملك» (1978 ,نتعلصة5) . 

وشم خلال التاق والسلق واسيانا التوبيض كان الامرح يستخدم الفكافة 
كقوة مخاضة يستيضويها اكلك فى اتخاذ قراراته». 

لقد كان مصرحا لمهرج الملك بانتهاك رموز التأدب الاجتماعيء وأن 
يقول كلها الا يفال ومن قا كان رن القرنضة لخدو شكل :قن أشكال 
اقيض عام متي تنه دياية السلطة شوفا بجانقا, بوك رقم هذا 
الأسعخداغ التعالاق الغنادة مطبحك البالاظ إلى ذون عفان اكاك خرييا: 
وكما يقول «جاك بوينت» 6«ذه2 13016 في العمل الذي كتبه جيلبرت وسوليقان 
بعنوان «يومن الحرس» (3األيويين نو مقصمعل : 

بغندما تقيم الحقاكق غير السارة إلى الأخرين فى هيخة زاهية جرعة 
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يتم تقبلها عن طيب خاطر. 

إن من يكون عليه أن يجعل بني جلدته متسمين بالحكمة عليه أن يطلي 
الفكرة الفلسفية ويزخرفها بمظهر براق». 

من اليسير أن نتخيل الرئيس الأمريكي وهو يقرأ ويتأثر بالعمل المسمى 
«الأهجوة القومي» م1 2130031: أو نتصور رئيس الوزراء البريطاني 
وهو يهتم بالعمل الهجائي الذي يقوم على استخدام الدمى المتحركة 
(العرائس) والمسمى «ع1228 108]زم5»: ومن المألوف أن نشاهد الممثلين 
الكوميديين وهم يقدمون بعض التعليقات السياسية؛ فمثلا في فيلم «وودي 
آلان» المسمى «الموز» 8309 هناك مشهد تكون فيه قوات المظلات الأمريكية 
على وشك أن يتم إسقاطها في إحدى جمهوريات «الموز» في أمريكا الوسطى. 
وفي هذا المشهد يقول أحد الجنود لزميله: «إلى جانب من نحن نحارب 
اليوم - قوات رئيس الدولة أم الثائرين عليه؟ فيرد زميله هذا قائلا: هذه 
المرة ليس هناك خيارات كثيرة أمام وكالة المخابرات المركزية الأمريكية, 
فغنصفنا سيحارب إلى جانب الرئيس والآخر إلى جانب الثورة». 

يقوم بعض الممثلين أمثال «وودي آلان». وفيما يشبه الاستعادة للتوازن 
الخاصء بالتقليل الشديد من قدر أنفسهم في حالات كثيرة؛ وهم يقومون 
بذلك من خلال الاستغلال الخاص لنواحي قصورهم أو عيوبهم الخاصة. 
إنهم من خلال قيامهم بهذا يجعلوننا نشعر بأننا أفضل. 

وهكذاء فإنه يبدو لنا ممكنا أن نقوم بترتيب النشاط الخاص بممثلي 
الكوميديا على متصل كمى 0)151:052» يمتد من الحمقى أو المهرجين 5اهه5» 
هؤلاء الذين يجعلوننا نشعر بالتفوق؛ ووصولا إلى تلك التعليقات الساخرة 
اللاذعة لكبار المفكرين: هؤلاء الذين يوجهون انتباهنا إلى حماقتنا الخاصة, 
ومن ثم يجعلوننا نشعر بنقصنا الخاص. 

إن مهرجي البلاط يسيرون على حبل رفيع جداء بحيث إن نكتة ما تقال 
في غير توقيتها المناسب أو تسخر بشكل يتجاوز الحدود من الوطن أو مقر 
الحكم قد تصل بصاحبها إلى الطرد والنفي. أو حتى الإعدام. 

قد يكون عنصر القدرة على الإضحاك عنصرا ضروريا إلى حد ماء 
لتحقيق التوازن أو للتخفيف من وطأة السخرية؛ ومن ثم ينقذ هذا العنصر 
المهرج من الغضب الاجتماعي. 
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نحن لا نقوم: في أيامنا هذه بإعدام المضحكين الذين يتخطون الحدود 
المسموح بهاء لكننا نقترب كثيرا من ذلك. فمثلا تم اضطهاد «تشارلي شابلن» 
وطرده من الولايات المتحدة, وذلك لأنه كانت هناك شكوك حول تعاطفه مع 
الشيوعيين. كذلك تم القيض على ليني بروس 81066 ناآ ثلاث مرات 
بتهمة ارتكاب الفعل الفاضح (وتم اتهامه في إحداها) قبل أن ينتحر العام 
5 . وربما كان استخدامه الحر للكلمات الخارجة يمثل جانبا من هذا 
الأمر. لكن تخريبه السياسي ربما كان هو السبب الأكثر أهمية (,تاءلهم 
0). 

وقد ألغت شبكة التليفزيون المنتجة للعرض الذي كان بيني هيل رسدء8 
111 يقدمه؛ على رغم معدلالة اللشاهدة الغالية لهذا العرض, وعلى رغم 
نجاحه الكبير في الولايات المتحدة. لقد كان استخدامه لفكاهات خاصة 
عن النساء وهن على شاطي البحرء أو عن التلامين. وهم في المدارس» 
إضافة إلى تلك النساء الشابات الجميلات شبه العاريات (ملائكة هيل) 
اللاتي كن يظهرن في البرنامج معه. أمرا غير ملائم؛ ومن ثم اعتّبرء نتيجة 
لذلك. متحيزا جنسيا 56156 في أواخر الثمانينيات. هذا على رغم أنه كان 
قد انتقص بشكل مثير للجدل من كرامة الرجال أيضا بدرجة ممائلة على 
الأقل لما كان يطرحه من سخرية بالنسبة للنساء. وقد مات «بينى هيل» 
نفيجة الأصابة بآزمة قلبية يمد وقك'قصيرمن إيقاف برنائجه هذا 

يشبه ممثلو الكوميديا الحديثون مضحكي البلاط في العصور الوسطى, 
فهم غالبا ما يمثلون أو يعبرون عن رغبتنا في أن نكون غريبي الأطوار 
ومتمردين؛ وأن نصرع الآبقار المقدسة. إن هؤلاء الممثلين الكوميديين أشخاص 
غير مسؤولين تجاه سلطات أعلى وغير منضوين تحت لواء قانون معين؛ 
وهم يرفضون أن يكونوا مرتعبين أو شاعرين بالرهبة من السلطات أو من 
«النظام». والأمر الذي يتعذر تجنبه هو ما يحدث بين الفينة والأخرى من 
هجوم ل «النظام» على ممثلي الكوميدياء وفرض الرقابة أو العقاب عليهم. 

ووفقا لما قاله ما كدونالد 21361202210 (1969) فإن الفكاهة تشيه «حرب 
العصابات». حيث يعتمد النجاح:؛ وربما البقاء على قيد الحياة. على ما 
يشبه «ضوء» السفرء أو «الضوء المرتحل» ذلك الذي يظهر بشكل غير متوقع 
ويختفي بسرعة الضوء. 
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او كل سمالي العرعيديا هداسية سراننياء فالتيسقى عقيم مكل بوب 
هوب عمه0آ805-1 يمكن النظر إليه باعتباره مؤيدا للسلطة (1990 ,تاعلهن) . 
إن هوب قد يوجه تعليقاته اللاذعة نحو الرؤساء أو المؤسسات الحكومية, 
لكنه كما قال في برنامج 5017 عصتحره81 085 (أو عرض الصباح الذي 
تقدمه محطة 085) في ١5‏ يناير 1987 : «أنا لا أتجاوز الحدود بشكل كبير 
فى كطيقافي. إثني آقوم يوكوهع وخر تخقيفا لكي لا اريق الدماء قط 
إن تعليقات هوب اللاذعة ليست هجومية قط بحيث إنه قد يلعب الجولف 
في الصباح التالي مع الرئيس الذي وجه نحوه مثل هذه التعليقات. 
والكثير من نكاته موجهة نحو قضايا غير شخصية وغير سياسية كقضايا 
المروقراظية والاسراش. ومن لاف سثاة: 

- هل قرأت أن بذلات رواد الفضاء تكلف مليونى دولار لكل واحدة منها؟ 
على عجن وكالة ثانا ملاس من ستخاللاك سيرقي د50 

- إنني أدظع ‏ عثل كل شخص آخر - ضراكب الدخل الخاصة بي. وأنا 
أود أن أهنيّ حاملي الكاميرا اعدتةعدمدن.؛ الذين يعملون معنا. على الصور 
البارعة التي التقطوها لي. فلن تستطيع عندما تشاهدها أن تعرف أنني 
كنت أرتدي قميصا من نوع معين. 

إن بوب هوب لن يسعى حقيقة إلى تدمير النظام السياسي والاقتصادي 
الذي ساعده بشكل جيد تماما على مدار السنوات. إن هوب هو مضحك 
بلاط رقيق أو حميد يعمل على تدعيم سلطة الملك من خلال قيامه بعمل 
فتحة صغيرة تحدث بعض الإزعاج: لكنه يستخدم هذه الفتحة كي يوحد 
البلاط مرة أخرى من خلال الضحك. 


د افعية ممشلس ١‏ لكو صيت يا 5مد1لء00 01 11010726105 

ماك قدية قررى عن يها :هرلسن تمي إلى نهد الأطباء التسسييق» 
وهو في حالة من الكرب الشديد وقال له: «دكتورء إنني أعاني من حالة 
مفزعة من التعاسة والاكتئاب: هل يمكنك أن تصف لي يعض الأقراص؛ أو 
أي شيء يمكنه أن يساعدني في التغلب على هذه الحالة؟ فاجاب الطبيب 
النفسي قائلا: أنت لا تحتاج إلى أقراص:؛ اذهب وشاهد «جروك» (المهرج 
الشيير) الادسهييجاك روحماك تاتون باللتعسوركاكااك الرندل التفمن نيا 
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دإليم الغسيه شاليانها ركراون كبو سمه ا (الهم غاتيا ما اندوز بالويهدة 
والانعزال والعجز عن رؤية الجانب الطريف (المضحك) من حالتهم الخاصة) . 
إن صوره المهرج الحزين هي صورة متكررة في التاريخ والآدب كما في 
حالات ب 4 2( +0عز؛ وريجوليتو (15) واليلياتشو 01 مععقتاعة2: وجاك 
بوينت 217 :سوط 016ه1. وهناك أمثلة عدة شبيهة بذلك بين ممثلى الكوميديا 
الحديثين المعاصرين. ويعتبر «سبايك ميليجان» حالة شهيرة في هذا السياق؛ 
لقد كان يعانى من حالة من الهوس (الاكتئّاب): وقد تطليبت منه هذه الحالة 
أن يلجا إلى العلاج الطبي على نحو متقطع. ومن الواضح أن توني هانكوك 
81380600 نزمه10 قد انتحر فى غرفة بأحد الفنادق فى أستراليا بعد سنوات 
من التعاطى للكحوليات والاكتئاب. ويعتقد كذلك أن «لينى بروس» وجون 
بيلوشى نادنااء8 د10 قد قتلا نفسيهما على نحو متعمد . وفى أثناء محاكمته 
بتهمة التهرب من دفع الضرائب (وهي التهمة التي برئ منها) كان كين دود 
101 دعكا يبدو حزيناء رجلا بائسا فى حياته الخاصة. فقد كان يحتزن 
مبالغ كبيرة من المال في العلبة ءنااى» ليثبت فقط لنفسه أنه كان نجما . وقد 
سعى وودي آلان وجون كليز ءوء16© قطه3 من أجل العلاج النفسي» وقد كان 
لديهما منظور مقبض 720:011 إلى حد ما عن العالم. خاصة عندما لا يتسم 
أداؤّهما فى حرقتهما بالطرافة أو الظرف. 

بطبيعة الحالء يمكننا ذكر العديد من ممثلى الكوميديا الذين يبدو 
عليهم أنهم سعداء ومتزنون انفعاليا. فالدليل الموجود على وجود اكتئّاب 
ندى ممقلى الكرميديا يشكل قوق الشدل الطبيسى المشر هو كيل خيير 
كاف. وقد وجد «روتن» مع208 (1992) أن المرفهين 5اءمنهم1ء1م8 كمجموعة 
يموتون في عمر مبكرء مقارنة بمجموعات من حرف أخرى قابلة لإجراء 
مقارنات معها. لكن هذه النتيجة لم تكن قاصرة على ممثلي الكوميديا 
صلة بهذا الموت المبكر للمرفهين. ولعل أفضل دليل على وجود الاضطراب 
النفسى لدى ممثلى الفكاهة 01:1565صناط؛ هو ما ذكر فى التقرير العلمى الذى 
كتبه يانوس 5ناصهلا (1975) وجاء فيه أن 85 من عينته؛: التى تكونت أساسا 
من ممثلي الكوميديا الذكور. قد لجأوا إلى العلاج النفسي في وقت ما من 
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حياتهم. وعلى رغم أنه لم يذكر لنا أي أرقام موازية خاصة بعينات ضابطة 
من مهن أخرىء فإن هذه النسبة هي عالية دون شك. 

على كل حالء؛ فإن كيشر وفيشر 1ع عند )198١(‏ لم يجدا 
اضطرابات عصابية لها دلالاتها في صحائف اختبار الرورشاخ التي طبقاها 
على ممثلي الكوميديا 9". 

إذا كان علينا أن نقبل» مؤقتا للحظة؛ ما يقال من أن العديد من ممثلي 
الكوميديا (وليس كلهم يقينا) معرضون للاكتئاب: فهل هناك أي مشقات أو 
ضفوظ نفسنية خاضة ذاخل هذه المهنة يمكنها أن تكون مسؤولة عن هنا 
التعرض للاكتئاب؟ يمكننا أن نخمن أن تلك المحاولات الخاصة منهم للحفاظ 
على المادة التى يقدمونها واستمرارها متصفة بالطزاجة والتأثير؛ وكذلك 
فحارلة ايمرا بالطرافة والمرح طيلة أوقات النهار والليل استجابة 
لتوقع الجمهور العام منهم؛ من الممكن أن تؤدي إلى ظهور أسلوب حياة 
ضاغط. وربما كان الآكثر أهمية هنا هو أن نشير إلى أن ممثلي الكوميديا 
غالبا ما يستثمرون على نحو واضح جوانب الغرابة. وكذلك العيوب المميزة 
الخاصة بهم (كالبدانة في حالة أوليقر هاردي ا عالق وعدم الجاذبية 
في حالة «وودي آالان» والبخل في حالة جاك بيني تإصدء2 1201 وغموض 
النوع الجنسي (هل هو ذكر أم أنثى5) في حالة فرانكي هاورد عفلممظ5 
1]) . 

فإذا كان على ممثلي الكوميديا هؤلاء أن يستدخلوا (يضعوا بداخلهم) 
هذه السمات التي يستخدمونها في سخريتهم ويمعنوا النظر فيها. فإن 
اعتبارهم بذاتهم قد يكون معرضا للخطر. 

وهناك تفسير بديل آخر يقول إن الاكتئاب الخاص بممثلي الكوميديا 
قد يكون متعلقا فقط بما يسمى أثر التضاد مها خصدة ننتيه 
أكثر للاكتثاب عندما يهاجم ممثلي الكوميدياء وذلك لأن هذا يبدو حاملا 
للتناقض في أعماقهم, فهؤلاء المسؤولون عن نشر المرح ينبغي ألا يكونوا هم 
أنفسهم ‏ فيما نعتقد ‏ عرضة للتعاسة. ومازالت هناك على أي حال: حاجة 
للبحوث المناسبة لحسم هذه القضية. 

هناك صلة أخرى محتملة بين الاكتكاب والكوميدياء وتتمثل هذه الصلة 
في أن هؤلاء الناس الذين يكونون غير سعداء لأنهم يبدأون عملهم دون 
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انجذاب قوي نحو الدور الخاص بالمهرج. مثلاء يتحولون إلى أشخاص 
فكهين أو ظرفاء كآلية مناسبة لمواجهة اكتئابهم الخاصء كما أنهم يستخدمون 
هذه الآنية نجل الآخرين يضحكون: كنظويرخانوي لهذه الآلية .وض كاق 
هذا الفرض الذي فحصه فيشر وفيشر (1981). فقاما بدراسة خاصة على 
ممثلي الكوميديا ضفي محاولة لاكتشاف ما الذي يدفعهم نحو «التهريج أو 
المزاح الذي يدور حول أنفسهم». وقد كانت النتيجة التي توصلا إليها هي 
أن ممثلي الكوميديا كانوا معنيين «بإنكار التهديد» لمصلحتهم أو حسابهم 
الخاص أساسا. حيث يتم الغزل الخاص للخيوط ليحظى الآخرون أيضا 
بالمساعدة في مواجهة كوارث حياتهم. 

وكل اققى زكيشر وطيقن آكار هذه الدوطة فى خياة مان الكرميديا 
ووجدا دلائل لديهم على نقص التغذية والأمن في طفولتهم: وقد نتج عن 
هذا التصن ارتقاء الكرميديا لدزوه كإنك إافيدية لايظال مقغول لك الآخاى 
المؤلمة والمأساوية الضارة. وقد كشفت عمليات الاختبار من خلال بطاقات 
كع الحو وو اناهن المعو الكريى سور لقاب با مرة وعد الطيق 
5161 م66 1ه» لدى هؤلاء الممثلين: «فالكائنات والأشياء المتخيلة تبدو قبيحة 
أو خاطئة, لكنها في واقع الأمرء ليست كذلك». 

فإذا كان الاستخدام الخاص للفكاهة كإستراتيجية للمواجهة استخداما 
ناجحاء فإن الاكتئاب المرضي أو الضغط النفسي ينبغي ألا يكونا ظاهرين. 
على كل جا كان مذ طلم الآلية الكيفية يفترض انه ينسييها التنطل آل 
الانحلال بين الفينة والأخرى. 

ويعتبر البحث عن القبول ع58ناءء10121-5ممثى أحد الدوافع الأخرى الممكنة 
لدى ممثلي الكوميديا. وقد قال «وودي آلان» إن الميل الاستعراضي 
مسمندهةزطنط»ر8 أو النرجسية ددؤزوو:ه31: وكذلك «الحاجة إلى تكوين اكات 
وأن يكون المرء مقبولا» هما المبرران الحقيقيان وراء تحوله إلى ممثل كوميدي 
(1975,قآ) . 

عانى أرت بوتشولد 805211 41 من طفولة بائسة. أمضى قترة منها 
في ملجاً للأيتام «لقد تعلمت بسرعة أنه عندما أجعل الآخرين يضحكون 
فإنهم يحبونني» (1967 ,10هخطءعن8)؛ وقال «داستن هوفمان» شيئًا مماثلا. 
زاعما أنه استخدم الكوميديا وسيلة لجذب الاهتمام في أسرة كان هو 
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بداخلها عضوا لا أهمية له. وقد اكتشف أيضا أن النكات كانت وسائل 
فعالة فى التخفيف من غضب والده عندما كان يرتكب خطأً ما (روعنه8 
006 0 

وقد قال فيلدز 1716105 .77/.0 في لحظة نادرة من لحظات الجدية: إنه 
انجذب نحو الكوميديا لأن «السرور الذي أحدثه لدى الناس يعرفني: على 
الأقل للحظة قصيرة: أنهم يحبونني» (31001,1973). وتتسق هذه التقارير 
من الممثلين في القول إن الفكاهة يتم تبنيها باعتبارها طريقة خاصة لفتح 
مسارات في العلاقات الإنسانية: وإن عملية الفتح هذه تتم من جانب أفراد 
يشعرون بحساسية خاصة يشعرون من خلالها. بأنهم من دون هذه الفكاهة, 
قد يكونون غير محبوبين. 

كما هو واضح.؛ قإن «جاك بيني» قد توقف عن أن يقضي عطلته في 
كوبا لآن الناس هناك لم تتعرف عليه وتم التعامل معه كأي شخص مغمور 
آخر (1976 ,صزء©) . 

يمكنني المجادلة بأن كل إنسان يريد أن يكون محبوباء وأن رجال الأعمال 
يكونون الثروات من أجل الدافع نفسه. لكن في مقابل هذه الحقيقة هناك 
الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن العديد من ممثلي الكوميديا يبدو أنهم 
يعيشون حالة خاصة من العزلة والتعاسة؛ ويعانون من صعوبة واضحة في 
تكوين علاقات مشبعة. وقد ذكرنا حالة «توني هانكوك» الذي توفي وحيدا 
في غرفة نومه بأحد الفنادق. كذلك كان الممثلان الكوميديان البريطانيان 
«بيني هيل» «وفرانكي هاورد» واللذان فصل بين موتهما يوم واحد أو نحو 
ذلك خلال العام 1992: يعيش كل منهما بمفرده. (وقد مرت أيام عدة قبل أن 
تكتشف جثة هيل). وبينما كان كينث وليامز دصههةنا!71 طاعصمع؟]1 يقول إنه 
«مثلي» في ميوله الجنسية بحكم الطبيعة. فقد زعم أنه قد تجنب كل 
العلاقات مع الآخرين: سواء كانت هذه العلاقات جادة أو عابرة. والشخص 
الوحيد الذي أحبه طيلة حياته كانت أمه (1989 ,قتههنااة/177). لقد كان وليامز 
على كل حال. نرجسيا على نحو مثير للاهتمام. 

وقد لااحظ جورج ميللي لإلاعل! ءو1مه0 في مراجعته الخاصة في جريدة 
«الصانداي تايمز» للسيرة الذاتية لوليامز التي كان عنوانها «بالضبط وليامز» 
5 111 5ن أنه على رغم أن وليامز قد فاش حوالي ستين عاما تقريبا من 
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التاريخ المضطرب والتغير الاجتماعي العميق: فإنه لم يسجل في مذكراته 
أي أفكار خاصة تتعلق بأي شيء لا يرتبط به هو شخصيا. 

لقند متوو وكونانن ماني مففاة ورووو ١111‏ بالمصيول كن زوايقة 
«اعترافات فليكس كرول» اانتتكآا دعا 4ه دمزووعقم00© حالة الاغتراب التى 
ضيه عباوالمرجين»ررهباخ الستوخ الذين ليذو العالم علد كاثتات هيد 
تطفر فرحاء جزء منها إنسانيء بينما ينتمي الجزء الآخر إلى عالم الفن 
المجنون». ليس كل ممثلي الكوميديا غير متزوجين. فقد ذكر فيشر وفيشر 
(1981) أن 75“ من العينة التي درساها كانوا متزوجين وأن 20 منهم كانوا 
مطلقين. لقد تزوج «وودي آلان » و«جون كليز» مرات عدة. كما يظهر قدر 
معين من مصادر عذابهم الخاص في أعمالهم. فالموضوع الرئيسي المتكرر 
في أعمال آلان؛ يدور حول «شليمل» 61<هاطا»5 غير الجذاب من الناحية 
الجسمية؛ الذي يسعى جاهدا لاجتذاب اهتمام النساء من خلال دهائه 
الخاص (وهو ما نجح آلان في أن يقوم به فعلا في حياته الفعلية). أما كليز 
فقد صور على نحو متكرر شخصية رجل إنجليزي متزمت ومتسلط معاق 
بفعل اهتمامه البالغ بأن يكون محترما لكنه يضمر رغبة عميقة في أن 
يتحرر من قيوده هذه (وأن يصبح أمريكيا أو إيطاليا) ويطلق العنان لرغباته 
الجنسية البوهيمية (المتحررة من القواعد والأعراف الاجتماعية). 

ويصعب إبعاد ذلك الانطباع الذي يرتسم في بعض الأذهان عن أن 
الإحباط والغضب اللذين صورهما «كليز» في أدواره الكوميدية؛ يرتبطان 
بخلفيته الحياتية وشخصيته الخاصة أيضا (1992 ,نتلمععه3/1) . 

لقد بحث هذان الممثلان الكوميديان الكبيران عن مساعدة خاصة من 
جانب المعالجين النفسيين .لكنهما يبدو أيضا أنهما قد خضعا لبرنامج 
خاص للعلاج الذاتي (يمائل طريقة العلاج بالدراما نإمةتعطاصة:)؛ وذلك من 
خلال إبداعهما الكوميدي. ويصعب تقدير ما إذا كانت آلية المواجهة هذه 
ناجحة أم لاء لكنها تبدو أمرا لا مهرب منهء وتوحي البحوث هنا بأن الفكاهة 
يمكن أن تكون فعالة حقا في عملية المواجهة هذه (1992 بتعقلسط؟0) . 

وأخيراء ينبغي علينا أن نذكر أنه ليس كل ممثلي الكوميديا ممن يستغلون 
مظاهر الضعف واليأس المؤدي إلى التهور والعذاب الخاصة بهم؛ فبعضهم 
مسيطر ومؤكد لذاته؛ بل سادي النزعة بشكل مثير. إنهم يستأسدون على 
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«الزجال البميظاهموكةلك على جماهيرهم ويتشمون تاغذة سقيرة فريهل 
منها العوامل الخاصة بالتحيز والتعصب والاستياء. وبطريقة قد ترعب 
الثاين :فى الحياة الواقدية (وهم يقد سو الككبر من هذه الساركيات باغتيازها 
وسناكل للترفيه او القسلية), شحادل قيافة يدوو السير جقيت 8116 كان كيل 
سيلفرز 201151105 يضطهد فصيلة الجنود التي تتبعه بشكل واضح. كما 
كان روان اتكنسون 45505)ى مه1105 فى تمثيله لدور :ع81301200, وريك مايال 
الهنزة]! انا في دور آلان م3 0عماة*8 -- في «رجل الدولة الجديد» 156 
1101 شديدي القسوة جسديا وسيكولوجيا في تعاملهما مع المحيطين 
بهماء بالدرجة التي تجعل المشاهد ينكمش خوفا. وقد زعم «مايال» أنه 
بمشادوورا مكل «باستارده النتطاع ان يخلدى ننس رفح كل الخصال القن 
أكرهها كثيرا والخاصة بي شخصيا». كما قال في مقابلة تليفزيونية في 
برنامج :1.7.1 (ضي يناير 9 إن هناك 5208 شخصية آلان الكل 
كل مناء وقد تخلصت من الجزء الخاص بي منها بتمثيل هذه الشخصية. 
يعتبر «أندرو دايس كلاي» مثالا للممثل الكوميديء الذي يستطيع أن يعثر 
على أو يكشف بالمصادفة عن أشياء خاصة بكل شخص موجود بين جمهوره؛ 
لقد كان يشن هجمات على المتلعثمين ومحدودبي الظهر والأقزام «برؤوسهم 
الت عفيه اليعطينة أو القرع العسلي. واوطليم الت عقية ارحل حشرة 
البق»؛ وكذلك المسنون الذين يستخدمون أحذية خاصة للمشي والذين 
يضيعون وقته في وسائل النقل والمواصلات العامة. لقد كان «أندرو دايس 
كلاي» يمثل النقيض التام أو المخالف تماما لكل ما اعتبر صحيحا من 
الناحية السياسية. وكانت النساء أيضا من الأهداف الرئيسية التي وجه 
إليَيًا كلاي هجومه. وقد وصفهن باعتبارهن «غائيات ممسكات بقماشة 
سل الضحون:وآنه ينيقي علييخ أن يخرس ويقنى بإعدا د ترهيبات النشاء 
ويكدمن الرجال عقن الساحة البين رومن الأشياء النغطية القن كانت 
تحدث في عروضه أن امرأة متميزة على نحو واضح. في الصف الأمامي 
بين الجمهور. كان كلاي يتوجه إليها ويطلب منها أن تقف وتكشف عن 
صدرها. 

ومثل هذا العمل؛ لأنه يتسم بخطورة عالية: عادة ما كان يستثير قدرا 
كبيرا هن العمابية نيع جماهير انفذا رقهرمن طب خاظر ويفكل له كن 
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إنكاره. وأيا كانت مشاكل رجل «الدايس» ]3 ءء21 156 هذا الشخصية: 
فإنه لم يكن أبدا خاضعا مستكينا ولا مكتئباء والشيء غير العادي الخاص 
به أن كارزميته؛ قد وصلت إلى حد أن أصبح له أتباع وأن صار كثيرون من 
بين المجموعات التي كان يهاجمها (النساءء السود ... إلخ». 

إن مثل هذه الفكاهة قد تنفس عن التوترء وذلك لأنها تعطي الاكتئّاب 
المكتوم نوعا من النشاط الخارجي من خلال الفم. لكن مثل هذه الفكاهة 
قد لا تكون مقبولة من جانب كل فرد؛. كما حدث ذلك مثلا عندما كان ممثل 
كوميدي أسكتلندي «بديل» يقوم بآداء فقراته في كندا للمرة الأولى؛ فبمجرد 
قوله «مساء الخير يا عشاق الموظ» 7" حتى وجد نفسه راقدا فاقد الوعي. 
نتيجة ذلك الاستياء الشديد الذي لحق به من جانب الجمهور المتحمس 
لوطنه. 
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شوب اللرسيظم دوز مهنا ف بديايكا بيع 
فهي تقدم لنا المتعة والسلوان الانفعالي والإلهام. 
فعندما يطلب من الناس أن يضعوا قوائم بالهوايات 
والاهتمامات الخاصة بهم. فإن نوعا من الحماسة 
الخاصة للموسيقى يتم الإعلان عنه. مما يجعلها 
الأكثر ذيوعا من بين الهوايات الموجودة ((,106 
0 بصتاوه© لمة 1985) . في دراسة على طلاب 
الجامعة الأمريكية قرر 28 منهم أنهم يستمعون 
للعوسيق ونا تبر سا تكسي بداهات يوميا وير 
تفكيل الوسيتج هاي نعو اقمع | يضاوين اقيم 
الأبساسية الك يقطاها النايس يني لبن بجشي ضع 
الأسرة والجنسء وهي تكونء في العادة سابقة للدين 
والرياضة والسفر (1975 02 224 جم تع صق ) . 

ويعتبر التذوق للموسيقى شيئًا شديد الأهمية 
بحيث تظهر البنود الخاصة به في الاختبارات 
المقننة المعدة لقياس الانسجام بين الزوجين. وليس 
مدعاة للدهشة؛ إذن:» أن يكون علماء النفس قد 
كرسوا اهتماما كبيرا من أجل فهم الأسباب التي 
الول ادويق ي ستل يذ القرد الك توقر من خافلها 
فينا يهذ] العمق: 

هناك شكل متطرف للاستجاية الانفعالية 
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للموسيقىء أطلق عليه اسم «الإثارية» 1:111". وقد وصف جولدشتاين 
صاءع:00105 (1980) «الإثارية» النموذجية بأنها عبارة عن «رعدة خفيفة: رجفة: 
أو إحساس بالوخز الخفيف. يتمركز في مؤخرة الرقبة ثم يتلاشى بسرعة». 
أما الإثارية الأشد قوة فهي «تستمر وقتا أطول؛ وقد تنتشر من النقطة التي 
بدأت منها وترتفع إلى ما فوق فروة الرأسء وتتقدم فوق الوجه؛ ثم تهبط 
خلال العمود الفقريء. وتتجه صاعدة عبر الصدر والبطن والفخذين 
والساقين. وقد تصاحبها قشعريرة يمكن رؤيتها على الجلد (مع تصلب 
واضح في الجسم) خاصة على الذراعين. وقد يحدث بكاء أولي وتنهد؛ مع 
شعور بالثقل في الزور» (5.127). 

وقد فحص «جولدشتاين» تلك المنبهات التي تقوم غالبا باستصدار مثل 
هذه «الإثارية». ووجد أن الشيء المشترك بينها هو أنها جميعا تتضمن 
«مواجهة ما مع شيء قد يتسم بالجمال الفائق أو الدلالة العميقة والمثيرة 
للمشاعر». وجاءت الموسيقى على قمة قائمة منبهات حالة الإثارية هذه؛ 
وقد ذكرها 96 من الذين أجابوا عن أسئلة بحثه هذا. 

كان جولدشتاين يعزف مقطوعات من الموسيقى على مسمع عشرة 
مبحوثين؛ ثم يطلب منهم أن يقرروا مدى حدوث «الإثارية» لديهم من عدمه. 
وقد كان النمط (نوع الموسيقى) ثابتا بدرجة كبيرة بالنسبة للمبحوث نفسه. 
الذي كان يستمع إلى القطعة الموسيقية نفسهاء. ثم إن جولدشتاين كان 
يحقن مبحوثيه. بعد ذلكء. «بالنالوكسون» 5310<026: وقد وجد أن ثلاثة 
منهم قد تناقص لديهم الشعور بالإثارية على نحو دال: وحيث إن النالوكسون 
هومن الناحية الكيميائتية مضاد للآفيون أذنهدمعماصخ-هةزمه » فقد 
استنتج جولدشتاين أن الإندروفين «نام:ه9م5 217 الذي يفرز داخل المخ قد 
يكون متضمنا في خبرة الإثارية هذه؛ التي تتحقق نتيجة سماعنا للموسيقى. 

بمعنى آخرء للموسيقى قوتها على إحداث المتعة بشكل يعادل المخدرات 
المحدثة للانتشاء. إن موضوع هذا الفصل هو تلك الآليات التي يحدث مثل 
هذا الأثر يواسطتها. 

هناك بطبيعة الحال. أنماط عدة من الموسيقىء فالمبادئ التي تنطبق 
على الموسيقى الكلاسيكية وموسيقى الجاز ليست بالضرورة هي المبادىٌ 
نفنسها ألثى تتطبق على موسيقى «اتراب» © و«الزوكة.. وبشكل غام..فإن 
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الموسيقى الحديثة تبرز إيقاعات الرقص التنويمية تصسطات ععصهل عتامصمروط 
اكترمق إنرازها تنبا يصون او القراض اقبي كما انها ترجه اهكماما اكيز 
تجو الصورة اككر من اعشامها بالحرفية السديقية حالية الستون: 

على رغم ذلك. يظل هناك قدر كبير من التداخل بين هذين النمطين 
الموسيقيينء: الكلاسيكي والحديث. فمثلا يعد نايجل كينيدي (لعصدع؟! اءع 111 
عازف كمان كلاسيكىء لكن بالنسية له كانت صورة «اليوبو» 12286 وططه(3) 
شيئًا مهما كي يحقق الجا كذلك كان «فريدي ميركوري» نإتناهنء]/8 عنللع:1, 
الح اكراه قري البو للم دنه #امرهرا بالولك المرسيقي العالاسيكية: 
ركذتلك الفخال» الدسية لباكارو ع مهفتي الأرير ارط في فروطيقة والترنون: 
الذي يغني من خلال الأسلوب الأوبرالي الكلاسيكيء ومع ذلك حققت أغانيه 
نجاحا جعلها قمة أغاني البوب 5مهم عط 2ه مه1؛ وذلك لأن تكوينه الجسمي, 
ولحيته؛ والمنديل ‏ أو وشاح العنق ‏ الخاص به جعله جديرا بالتذكرء وقد 
استخدم التسجيل الخاص بأغنيته الفردية «لا أحد ينام» 2صمترمل مسددعلح 
لتقديم سلسلة المباريات المتلفزة لكأس العالم في كرة القدم. 

إن الم اميم الأذاء |الرويقي مجميع تراغ وضلى كز هال فإ 
موائل خارع الوسيقي كالكارزنا واليستيرا الجناعية كن تركفيع في 
الفصل الثالث من هذا الكتاب. كما عولجت الحيل الجاذية للانتياه فى 
الفصل السادس منه؛ ولذلك فإن هذا الفصل يركز على الآثار الانفعالية 
المستمدة بشكل خاص من المصادر الموسيقية. 


النظريات الخطور ينة دعترمع!' تجتقمه0 810106 

تاك كأمالات شدة ففاق بالأضرول العطورية تلقداء الوسيقى والعذوق 
الموسيقى. وقد وصف نادل 512061 (1971) هذه التأمللات بالتفصيل. ويعتبر 
الجوء العالى تلخيضا اتفسيره الأفضل النظرياك العروكة هناء إضافة إلى 
بعض الانتقادات التي وجهت إلى هذه النظريات. 


الاضتقاء الجنسى دونءءاء5 اددءء5 زه ارون متصد»© ) 
الأنواع فقط هي _الأكثروسامة والأزهى ألوانا من الإناث. لكنها تكون أيضا 


27١ 


سيكولوجيه فنون الأداء 


الآكثر موهبة في الغناء. ويكون هذا ملحوظا على نحو واضح خلال موسم 
التزاوج. وذلك عندما يتباهى الذكر بريشه ويغني غناء شجيا. ولذلك فقد 
افترض دارون أن الموسيقى والغناء قد ظهرا كشكل من أشكال إبداء الغزل. 

ولهذا التفسير بالتناظر بعض جاذبيته» خاصة أننا نعرف أن الغناء 
كثيرا ما يستخدم في الغزل الإنساني (وكما جاء في الليلة الثانية عشرة ©#) 
«إذا كانت الموسيقى هي غذاء الحبء اعزفها»). 

وإضافة إلى ما سبق؛ فقد لاحظ الأنثروبولوجيون أنه في كل المجتمعات 
الإنسانية تقريبا يكون الذكور هم من يصممون ويصنعون الآلات الموسيقية: 
وهم أيضا من يؤلفون معظم الموسيقى. 

وإذا نظرنا إلى هذا الآمر من خلال نظرة عبر ثقافية. فإن صناعة 
الآلات الموسيقية تتطابق تقريباء وعلى نحو وثيقء مع الذكورة؛. مثلها في 
ذلك مثل استخدام الأسلحة في الحرب (1979 ,هه5اة/لا همه نإلهد) . وتتخد 
معظم أغنيات الحب من امرأة شابة موضوعا لهاء وتعتبر السيريناد 
م" في إيطاليا على الأقل؛ حيلة إغواء معروفة على نحو جيد. 

إن يكتاهر شك الخاصة بنظرية السقسقة «أو الصوصوة» هذه 
76-1661 حول التطور الموسيقي هي من الأمور الواضحة تماما. فعلى 
رغم صحة ما نشاهده في أنواع عدة من الطيور من أن الذكر هو فقط 
الذي يغني (ويمكن الكشف عن التحكم الهرموني هنا من خلال الحقيقة 
الخاصة التي مفادها أن الإناث سيغنين أيضا إذا تم حقنهن بهرمونات 
الذكور : انظر 1981 ,تصاهطء8126) . على رغم هذاء فإن هناك أنواعا أخرى 
من الطيور تقوم فيها الإناث بالغناء أيضا. ففي حالة طيور الصعو أو 
النمنمة 5م77 صغيرة الحجم في شاطيىٌ بنماء لا تدخل الأنثى فقط في 
غناء ثنائي مع الذكورء بل تكون أيضا الأكثر تأكيدا لذاتها في البدء بالغناء 
والأكثر استجابة في الرد على غناء الذكر. 

على أي حالء فإن الطيور تعتبر بعيدة بدرجة كافية (كبيرة) عن البشر 
في شجرة التطور. كما أن نظرية الغزل لا تفسر السبب الذي يجعل الأغلبية 
الشاسعة من الثدييات والأوليات علس لا تنتج أي شيء يشبه الموسيقى 
أو الغناء الإنساني (والاستثناء الوحيد ريما كان هو قرد الجيبون «هططزع 
الذي يشترك في نوع من الغزل الثنائي. والذي هو بشكل مثير للاهتمام 
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واحد من الحيوانات الرئيسية القليلة التي تقيم علاقات زوجية ثنائية 
فقط). 

هناك مشكلة أخرى تتعلق بهذه النظرية فحواها أنه على رغم أن الرجال 
يبدعون الموسيقى أكثر من النساء في المجتمع الإنساني؛ فإن حرفة الموسيقى 
ليست البتة مهنة مقصورة على الرجال فقط. فالنساء يؤلفن الموسيقى؛ 
ويعزفن على الآلات الموسيقية ويغنين» ويقمن بكل ذلك بدرجة قادرة على 
إحداث البلبلة والارتباك في نظرية الغزل الذكري هذه. 

وعلى رغم ما قد يقال من أن بعض مغنيات «البوب» يكن موجودات 
لمجرد النظر إليهن أكثر من كونهن موجودات كي يستمع إليهن؛ فإن هناك 
العديد من مغنيات الأوبرا اللاتي يتم تملقهن وخطب ودهن. هن ممن 
يفضل المرء الاستماع إليهن على النظر إليهن. ويقينا فإن صوت الغناء 
الأنثوي. يمكن أن يكون جميلا في حد ذاته. 

وأحيراة كفس فت الأشارة إلى اتلد الشدوب القيلية 1001 وول 
العالم, تكون الأغاني الدينية والحربية وكذلك أغاني هدهدة الأطفال (قبل 
النوم) شائعة شيوع أغاني الحب نفسه. 

وتلخيصا لما سبق نقول إن اقتراح «دارون» القائل بأن الغناء يستثير 
طقس الغزل؛ على رغم أنه اقتراح مثير. ومتسق مع العديد من الملاحظات, 
فإنه لا يفسر كل جوانب السلوك الموسيقي أو الخبرة الخاصة المرتبطة 
بك. 


الكلام العاطفى اءءءم؟ 15200021 ( تسر رعرع م5) 

ترح النظرية الكائية حول تكلون الزسيةن رالعداء اميه إلى هال 
الالقتماء النادم ينمي إلى الحصص الذبكتررى وصردر ع اسيكسره تقد لالبشل 
سبنسر (1885) أننا عندما نشعر بالإثارة ترتفع الدرجة الصوتية لكلامناء 
وتصبح الفواصل أو المسافات بين الكلام محددة المعالم ومنتظمة أكثر 
وتميل الكلمات إلى أن تصبح أكثر امتدادا في دوامها الزمني. وقد اعتقد 
سينسر أن هذا التعديل للكلام في صوء الاستكارة الاتفعالية المرتفعة هو 
عات العدات فرييا إساين الرشيقي ايضا يفك كاد تسور كيت يمكن 
اكول أمراة ما كن الحياة العادية لزيا ويشكل اين «اتمص أن تقو 
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بعد ظهيرة يوم سبت يتأهب فيه هذا الزوج لمباراة في التنس. وتخيل أيضاء 
بعد ذلك ما يمكن أن تقوله إحدى الملكات في مسرحية لشكسبير لأحد 
تأبعيها الكلمدي وهو رتاه الترم نمق أجل الحرييهيعاء طاتصير | 

ففي هذه المناسبة الأخيرة؛ مقارنة بما يحدث في الحياة اليومية العادية, 
عون اكلمااه مصروغة بشكل أككردكة وإبقاعية وبييتم التركم بهد تضينوت 
مرتفع؛ ومن خلال درجة صوتية أكشر ارتفاعا. وستكون النتيجة أن 
يحمل هذا التعبير إقناعا وقوة انفعالية أكثرء مقارنة بالتعبير الأول. 

يتحرك التحول الخاص بالتعبير خطوة إضافية أكثر عندما نتذكر ما 
تفنيه معايدة» لبطلها راداميس» شي أويرا كردي الشهيرة (عايدة) وتقول له 
«عد منتصرا». في السياق الموسيقي يتم توسيع حدود الكلمات بحيث تصبح 
حتى أكثر طولا في ديمومتها الزمنية, وتظل مع ذلك الأعلى والأكثر ارتفاعا . 

وهكذاء فإنه خلال تحركها من نطاق العبارات المأثورة التي تنطق خلال 
المحادثات العادية»؛ إلى مجال الأوبرات العظيمة؛ تكتسب الكليات دلالة 
انفعالية متعاظمة على نحو متزايد . وهذا هو أحد الأسباب التي جعلت 
الآربرات | الحويكة تارق اق تضم كن شكل هي موسيقي يدهن الصليقات 
اليومية العادية مثل «هل تمانع في أن استخدم تليفونك5». وهي تعليقات 
غالبا ما تبدو باعثة على السخرية في السياق الأوبرالي. 

يجادل تناد ككلوية اكلام الانتعالى شاكلية» إن الكلام خر اكذاى -ه 
داءوعم؟ ععمهة: يسمح بتمييز خاص بين الانفعالات المختلفة أكثر مما تسمح 
به الأمور. في حالة القيام بالغناء وفقا للحن الذي تكون له صيغة محددة. 
ولهذا يستمر هؤلاء النقاد يقولون: «يكون من الصعوبة بمكان أن نرى مقدار 
ما يتم الحصول عليه من خلال الفرض أو الإجبار الخاص بتقليد موسيقي 
معين. وبكل ما يتعلق بهذا التقليد من تقييدات». 

وقد يرد المناصرون لنظرية الكلام الانفعالي (الذين كان منهم عرضاء 
فلاسفة لامعون أمثال شاجنر؟ وروسو) بأن القوة الانفعالية قد تتحقق 
حتى عندما يتم فقدان التمييز الخاص للتفاصيل. فبيت شعر ينطق في 
أحد ألحان «بوتشيني» الغنائية الفردية قد لا يكون دقيقاء لكنه يكون معبرا 
من الناحية الانفعالية على نحو يفوق ما يمكن أن يكون عليه بيت الشعر 
المنطوق أيا كان. وكما هي الحال بالنسبة لنظرية دارون؛ قد يكون هناك 
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التفسير لا يعيكل بالقمرة كاها: 


ضداءات العمل (بعوضر ) معطعن8) ذالدء 6ر130 

في كتابه «العمل والإيقاع» سطالاط8 همه ع1ره'77 (1919) تمسك عالم 
الاقتصاد «كارل بوخر» #عطعنن8 1ته>ا, بأن الغناء بالرسييم قد نتجا عن 
الاندفاعات الانفعالية للصوت البشري والآلات الموسيقية التي استخدمتها 
الشعوب الأولى لتيسير العمل الذي كان يتطلب 58 شاقا. وهكذا فإنه 
توجد لدينا أناشيد البحارة» وأغاني التجذيف عند الإبحار بقارب أو زورق؛ 
وأقائن السحتاء الموقين فى سلسلة واحدة»وأغاتى ضيد السمك لد 
اتاروريم 7 والالجان ارا نارشاك السكونة )ب والعديد من أغاني التآزر 
في العمل هذه قد تم تبنيها في عديد من الأعمال الأوبرالية الفخمة أو 
الكبيرة 2هاعمه لصومع (8, ومن ذلك مثلا. كورس السندان في التراهظاتور 
١‏ 7 وكورسن البحارة في «الهولندي الطائر» مقصساءندآ ومتورم9" , 
تبدو نظرية «الهتاف اللافت للنظرء أو «الياهو» 9 و«الجيشان الإيقاعي» 
ووو مه كد ا الأنثروبولوجية أن الأغانى البدائية 

كزين عان تجو بخاص نايغا عاك مسيظة. واشسة , والأككر مين للك أن 

هذه الأغاني البدائية نادرا ما تنبثق من العمل ذاته؛ بل تؤلف بحيث تدور 
حوله. ومن الواضح أنها تظهر كذكرة لاحقة له. 

وفي معظم الأحوال. كذلك؛ لا تستخدم هذه الأغاني لزيادة العائد من 
العمل؛ بقدر ما تستخدم لفرض نوع من التأثير السحري في الناتج الخاص 
نهدا العمل 

مرة أخرىء فإن هذه النظرية تصف جوانب معينة من الموسيقى: وكذلك 
الطريقة التي تستخدم بها الموسيقى أحيانا. لكنها لا تقدم تفسيرا شاملا 
لأصول أو جذور هذه الموسيقى. 


التواصلات عبر المسافات الطويلة (ستامف) 


(512001) 12122610525اتقطامهء ععطهة 15ل - مآ 
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في قوته فقطء بل إنه يزداد في ارتفاعه أيضاء وتصبح نغمته أكثر دواما 
وثباتا . ووفقالما ذكره كارل ستامف #مصتةد امه>1 (1898): فإن هذه هي الطريقة 
التي ينشأ من خلالها الغناء (وتعتبر هذه فكرة عامة مماثلة إلى حد ما 
لنظرية الكلام الانفعالي). وقد أشار النقاد إلى أن الشواهد على استخدام 
الكعوت التداكبة للموسيقى من أجل نكل هذا الشرضيء على روا هد قلينة: 
كينا أن الضبوكات: القن سيعخدميا الحرواكانت لخاطية مها البيضن تفلذل 
نسافات طويلة لا قم كينها مرسيطية اتظابي وتعفير إشارات الحلبيولن 
وسائل معروفة تماما للتخاطب عبر المسافات الطويلة (فهي بمنزلة تلغراف 
الأدغال): لكنها تقوم أساسا على الإيقاع وكذلك عدد دقات الطبول. أما 
العامل الخاص بالدرجة الصوتية ه::2 الذي هو عامل محوري في التصور 
الغربي للموسيقىء؛ فهو أمر أقل أهمية في هذه الموسيقى البدائية. 

الشيء الحقيقي هو أن الدرجة الصوتية المرتفعة والمقاطع الموسيقية 
الممتدة في الأوبرا قد وظفا من أجل المساعدة على إبراز الصوت أو تجسيده 
عبر قاعة المشاهدة الكبيرة: وذلك في الأيام السابقة على اختراع مكبرات 
السك وغلى كل حال قان هتاف اشقالا خرف من الغناء لكل طريقة 
كروسبي مز اده التي يتم خلالها الدندنة في الميكروفون) 22 هي 
الاكال موسيقية ينعن العرفهليها درن اللععماد على اي نميه أو 
إسقاط بعيد للصوت. 


اللغة فو الطسيعية (شافل ) (1ء120١)‏ عع دنع صم.آ 21121 مءمناك 

أعدر وناؤل» (1891)ففسه هلي القول إن كل اشكال المن يني يمغزقة 
التدووق الكيرة الألسافية إلى كل شين عاد انالك عما شولم سن 
امعد الجوهرف النوسينى كامح فلي درجي فى ابرح نان شيك حماس 
مبتدعة خارقة للطبيعة. ومن وجهة نظر نادلء لا تستمد الموسيقى أي 
ضووة لها سن هبروريات الحياة الؤوسية العادية كين كيها درك هية من 
الآلهة ودلغة سحرية خاصة». 

في الثقافات البدائية كما يلاحظ «نادل» يكون الاستخدام الأكثر اتساعا 
للموسيقى هو في علاقتها بالعادات الطقسية. حيث يرتدي المعالجون 
والقينة أخرايا وشعارات واقلدة خافية نوكل فا ابه ذلسيمن لكل الشاركة 
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في «العالم الآخر». أي عالم الخوارق (انظر الفصل الثاني). وهذا ما ينبغي 
أن تكون عليه الحال بالنسبة لصوت المتكلم؛ فهو ينبغي أن يكتسي نبرة 
خاصة «نغمة غير طبيعية كي يتوازى مع تلك الطقوس السامية». وكما 
يقول «نادل». فإن هذا الإحداث اللاسواء دمنلةتلهدممدطة» أي هذا الإحداث 
لهذه الحالة غير العادية أو غير السوية من النطق الإنساني الخاص هو 
أصل الغناء. وما دام هناك اعتقاد بأن الكلام المنغم الموجود في الغناء هو 
لغة الآلهة والشياطين: غلابد أن يتبنى البشر الذين يرغبون في استحضار 
الآلهة والشياطين أو التوسل لهم كلاما يشبه كلامهم. 

تشتمل التعاويذ السحرية على نحو متكرر على كلمات أجنبية أو كلمات 
لا معنى لها . ومن المفترض أن هذا يرجع إلى أن مثل هذه الكلمات تجعل من 
الأيسر الربط بين الخبرات غير العادية بين القوى الخارقة للطبيعة. وريما 
كان هذا أحد المبررات التي تجعل بعض الكاثوليكيين يثورون ضد استخدام 
موسيقى القداس العادية أو الدارجة؛ وأيضا أحد المبررات التي تجعل 
عديدا من الناس يصرون على أن الأوبرا المؤداة بلغة أجنبية أكثر تفوقا على 
الأوبرا بلغاتهم الوطنية الخاصة. 

يلاحظ «نادل» أن الموسيقى تشبه الخبرة الدينية في قدرتها على خلق 
حالة النشوة والثمل العاطفيء وبالفعل فإن هذين المسارين يمكنهما إحداث 
تأثيرات انتعالية مضالية (ممارقة) ين الفيفة والأخرق: لكن يضعب أن 
نعرف أيا منهما بالضبط هو السبب وأيا منهما النتيجة. فالموسيقى قد 
تنقلنا إلى حالة أخرى من خلال خلقها لمشاعر سحرية غامضة بداخلنا. 
ولكن من ناحية أخرى؛ قد تجعلنا الاحتفالات الدينية في حالة من الفتور أو 
اللاميالاة: أو أن تكون مشتملة على موسيقى خاصة. 

تعتبر فكرة «نادل» كفيرها من النظريات السابقة؛ ذات جاذبية معينة, 
وذلك لقوتها في تفسير بعض جوانب الموسيقى. خاصة ما يتعلق منها بقدرة 
الموسيقى على نقل العواطف النبيلة والغامضة. وآأيضا إشارتها إلى 
الاستخدام الموسيقي على نحو متكرر في إقامة علاقة مع كل ما هو ديني: 
ومرتبط بالطقوس الخفية الغامضة. 

ومع ذلك فإن هذه النظرية أقل كفاءة في تفسير بعض التطبيقات 
الآكثر رهافة للموسيقىء كأغاني الحب ورقصاته. كما إنها أيضا يصعب 
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استخدامها في تفسير السبب في كون الموسيقى قابلة للاستخدام أيضا 
في أغراض مدنسة تماما للمقدسات. كما هو شأن الأغاني القذرة أو 
المنحطة التي يعشقها الطلاب وبعض أعضاء نوادي رياضة الرجبي. 

تشتمل كل نظرية من النظريات السايقة على بذرة من الحقيقة, لكن آيا 
منها ليس قادرا يمفرده على تزويدنا يتفسير كامل لهذه الظاهرة واضحة 
التعقيد. وتشترك هذه النظريات في افتراضها أن الموسيقى مشتقة من 
الغناء البدائي. وفي أن الآلات الموسيقية هي امتداد لجهازنا الصوتي. ومع 
ذلك فإن هذا ليس سوى تبسيط زائد للمسألة. 

إن ينابيع استجابتنا للموسيقى ينابيع عدة ومتنوعة. وهي ينابيع تمتد 
على نحو أعمق داخل طبيعتنا النفسية بشكل يفوق ما اقترحته أي نظرية 
من النظريات السابقة. 


الطبيعة البو لو جية ا2اجتماعية لنمو سيقى 
1/151 01 ندل 81050121 ع1" 

فى الفصل الثانى ذكرنا بعض العمليات السيكولوجية الأساسية المتضمنة 
في وسقي فالإيقاعات السيكولوجية من الممكن أن تسايرها النقرات 
(الدقات) الموسيقية. وفي حين تتسارع ضربات القلب من خلال التدريبات 
الرياضية فإن أغاني الهدهدة (التهويدة) تقوم بإبطاء النبض بشكل أسرع., 
مقارنة بالاستخدام لموسيقى الجاز في ذلك أو عدم استخدام موسيقى 
على الإطلاق (1989 ,لاءاوء815-اطز8) . 

تشترك أغانى هدهدة الأطفال التى تنتمى إلى ثقافات مختلفة فى 
الأشكال الإيقاعية واللحنية؛ التي حاكن التنفس البطيء الخاص إءًظم, 
ما مستغرق في النوم. وقد تبين أن الموسيقى الأسرع والأعلى تعمل على 
زيادة معدل ضربات القلب؛ ومن ثم تحدث إحساسا بالاستثارة. ويمكن 
للإيقاع المتكرر أن يحدث حالات تشبه الخدر أو الغشية. تصل أحيانا إلى 
درجة النشوة أو الابتهاج الغامر (1985 باءولاه) . 

وقد يعزى هذا إلى أن الدوائر العصبية تعمل على ترديد أو ترجيع 
أصداء الأصوات بطريقة تجعلها قادرة على إنتاج التغيرات في كيمياء المخ, 
أو إحداث حالات كهريائية ممائلة للتشنجات الصرعية (1962 ,تعطع81) . 
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وتقوم هذه التغيرات بدورها في تحرير أو إطلاق السلوك الاستثنائي أو 
غير المألوفء دينيا كان أو جنسياء المتسم بالتطرف أو العنف. وهكذا تستخدم 
الموسيقى في علاقتها سواء بالطقوس الدينية أو بالنعاظات الجنسية 
والرقصات الحربية. 

ويمكن إدماج حالة التوقف عن التنفس في الموسيقى, بشكل خاص في 
الموسيقى الصوتية متوناطم لوعه0 7 (13) من أجل إحدات الإثارة (أو للتعبير عن 
ضعف كفاءة الرئة في حالة بطلة عمل أوبرالي تموت نتيجة لمرض 
السل). 

يمكن أن يستخدم أحد المؤلفين الموسيقيين عملية الترخيم أو تأخير 
النبر دهئدمهءمر5'؟ لمحاكاة حالة القلب الذي اضطربت دقاته. كذلك فإن 
الاقتتاحيات المتقطعة دعاص لعطعلددو (15) تجعل المغنى يبدو قصير النفس 
وناقسا هن الناحية الاتعالية:ويمكنها مشاهد: مكال على ذلك يش الفضل 
الثاني من أوبرا «لاتراظياتا» ©') عندما تدافع شوليكا بهو لقميها مشا 
جيرمونت 0610006 «آه انظر... كيف يمكننني أن أحبه... بكل ما أحمله من 
هوى... يفوق التصور ... بينما لا يوجد أي إنسان... يمكنه أن يكون قريبا 
مني... إلخ». إن كل مقطع من هذه المقاطع يسبقه استنشاق سريع لجرعة 
من الهواء بشكل يمكن سماعه خلال صمت الأوركستراء الذي ينشط مع 
كل دقة أولى من دقات كل فاصل موسيقي. العكس هو صحيح أيضاء 
فالموسيقى التي تبطئ على نحو تدريجي لها أثر استرخائي (مهدئ): مثلها 
في ذلك مثل الجمل الصوتية التي تسمح للمغني بقدر كبير من الوقت كي 
يتنفسء والمثال على ذلك نهاية اللحن الذي يغنيه رودلفو في الفصل الأول 
من أوبرا «البوهيمية» عندما يغني المغني من مقام التينور: «والآن لقد 
أخبرتك بحكايتي كلها ... أرجو أن تخبرني بحكايتك...» وهكذا . 

إن العبارات الموسيقية المتتابعة تصبح أبطأء وتترك مسافة فسيحة بين 
هذه الجمل من أجل السماح بحدوث التنفس الكامل والمريح. وتكون نتيجة 
ذلك هي استعادة الشعور بالراحة أو الهدوء؛ وهو شعور يكون ضروريا بعد 
تلك الوفرة أو ذلك التدفق الأول في النشاطء وذلك كي نقيم جسرا نعبر 
من خلاله تلك الفجوة حتى نصل إلى تفسير «ميمي» الخاص حول 
حالتها الخاصة. 
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لوحظت الأنماط الكلية عبر الثقافات في الألحان المختلفة. فالبشر 
يستطيعون القيام بالتصنيف الخاص للأغاني ذات الأنواع المختلفة. ووضعها 
فى فئات محددة (كأغانى الصيد. وأغانى الحربء. والحداد أو الحزن, 
والهدهدة لالأظفالن» والسية (1885 الس مووة) . وعلى القاعلة نفسياء 
فإن التحليل للصوت من خلال جهاز السبيكتروجراقف عطاممعمتناععم5 
(الشكل1/8١):‏ يبين وجود اتساق كبير عبر الثقافات لهذه الأنماط المختلفة 
من الموسيقى. فأغاني الحداد؛ مثلاء هي وبشكل نموذجيء من النوع البطيء 
والناعم. مع وجود إيقاعات منتظمة ووجود تغيرات مقامية تميل إلى 
الانخفاض داخل اللحن الواحد . بينما تكون الأغاني المرحة أسرع وأكثر 
ارتفاعا وذات إيقاعات منتظمة. وذات مسار نغمي يرتفع في البداية ثم 
يتفض بم ذلاف: (التجدول 017/8 

وهناك خاصية عالمية أخرى في الموسيقى وهي خاصية تظهر على 
مدى الثقافات المختلفة. وتتعلق برياضيات عدر الميزان الموسيقي الداخلي 
864 لقمهام1 أو الأزمنة الداخلية للماذو: 0 . وقد بين إبشتاين (1988) 
متعاوم8 أن ترقيم الميزان (أو المازورة) أمر يتم التمسك به بأقصى درجات 
الدقة. حتى وإن حدث ذلك خلال فواصل تدوم دقائق عدة . وأنه عندما 
تتغير سرعة الأداء موه 29" بين الحركات أو داخل المقطوعة نفسهاء 
فإن ذلك يتم من خلال نسبة بسيطة (مثلا: ١‏ , 4,3,3,2,2 أو العكس 
بالعك اوعطق هذا على كلمن الإسيض الكلاسيكية النربية رايهنا 
الموسيقى الخاصة بالمجتمعات القبلية المتنوعة. وقد وصف ليونارد برنشتاين 
]5 2301زمع.1 (1976) خصائص عالمية أخرى مميزة للموسيقى: 
كاستخدام السلم الخماسي ملدعة لقسم مم77 1ل والتلاعب بالنغكمات 
التوافقية ع 200 وغيرها من الخصائص. . ينبغي أن نسلم غلى أي 
حالء بأن الأثر الذي تحدثه الموسيقى يعتمد أيضا على عمليات ترميز 
داخلي 85 تتياين وفقا للعصر ووفقا للثقافة. فوجود خلفية اجتماعية 
والقانية أو -خيرة بغينة هو من الأمور اتضرورية من أجل الاننستاء الكامل 
بالعمل الموسيقيء وبهذا المعنى تكون الموسيقى مماثلة لتعلم اللغة (0:1لمع1ء12 
2 1طهل1طع.آ لصة)؛ فللموسيقى بنيتها العميقة عتناءنتناة مععل المماثلة نوعا 
ما لقواعد النحو التي يقوم على أساسها الكلام والكتابة. وهي قواعد 
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جدول رقم (1/8) 
ويوضح الخصائتص النمطية المميزة للموسيقى ال مثيرة لانفعالات خاصة 
كما هي مستمدة من دراسات عبر تقافية. 


١‏ التكرار (عمعتمعط 


2 - التنويع اللحني 


7 عللم1عل1 


3ت لسار التغمى 


”1:0221 01015 


4 - اللون النغمي 


:001011 لقده 1" 


5 5 سرعة الأداء ممع 


6 حجم الصوت عتمتناه؟ 


7 الإيقاع سطاتوط] 


المصدر: مع بعضص التعديالات لاعاوعطز8 - اطلظ 


متغيرة ثقافيا. وتعتمد كذلك على التعلم (,1986 ,ل0هناتمد]ط له عصنا :ه12 
7 ,835016 لصة ئه:63) . وبالضبط مثلما يكون لكل نوع من أنواع الطيور 
بل أصافيه الخاص الرتكون مدافباتقيل ليجات إقليمية ذابخل كل تومن 
هذه الأنواع). كذلك تكون الموسيقى التي يستخدمها البشر للتعبير والترسيخ 
لهوية الجماعة. وتعتير الأغاني الخاصة بالأناشيد الدينية؛ والترانيم, 
والأهازيج التي تؤدى في ملاعب كرة القدم أمثلة على الطريقة التي يستخدم 
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الغناء والموسيقى من خلالها لتقوية الروابط الاجتماعية. كما تخزن السجلات 
الثقافية المهمة كسلاسل الأنساب أو السلالات. وكذلك مسالك الهجرة 
وتوصل من خلال أغاني طقسية (1977 بسله81) . 

ويرجع هذا إلى أن الإيقاع, مثله في ذلك مثل التخطيطات المقفاة أو 
المسجوعة 65 1126-5 يقوي الذاكرة. ومن ثم فهو مهم على نحو خاص 
للحفاظ على السجلات أو المحفوظات التاريخية خاصة فى المجتمعات 
البدائية أو قبل الحضارية. 


مستويات الشر ابل 5د5م2ه550ه 2ه واعاع ]1 

فشكل إحدى التراكق الك جتنت من شاذلها الرسيقي الثفالاها ف 
تلك الترابطات أو التداعيات التي تنشأ مع أصوات أو أفكار ذات طبيعة 
اتفعالية وقد تقدة اللوسيقى بالفعل ها يسميه علماء الايكولوجيا المثيرات 
الخارقة أو المجاوزة للعادة 1اناتصناة 6:20:::21م51 وهي نسخ مبسطة ‏ لكن 
تمت المبالغة فيها ‏ من الإشارات المثيرة للذكريات والعواطف في المسار 
الطبيعي للأحداث. وسيتضح هذا الأمر خلال مناقشتنا للأنماط الثلاثة 
التالية من التداعي: 


يراس دوه لعجل سب )سانا ووس جتن اخلط اولان وإطب 


_- 1ن" 
وا دع د ماح 3 
َك َ - مب” ف عاد شية, 238 عو 
كلم - اس سس 5 0 رمعم - مبيهجة 
لسسشالت 2 ا نك كم مادأ م ارك 
5 مع اماك 
.سخير 5 م 0 - 5 ع موسيقى 
2 52 لم لكان ع د 5 ات .1 0 ا آفثة 
مسوم ب ل ا م د 0 


شكل رقم (1/8) 
ويتتدييخ وال لشجياااك ضدومة يجواق السيكخرو جراف (01 قم مح خلونة اللشارفة بين االوسيقن 
المبهجة أو السارة والموسيقى القضيرة الحزينة: وقد لوحظت فروق مماثلة فى الثقاغات المختلفة 
في أنحاء العالم. 
المصدر: 1983 باطعة مم8 . 


قوة الموسيقى 


اسدتداعيات الصوت المباشر (عمليات المحاكاة) 
)) 21005 زعووقث ناهد أعم011[) 

عند المستوى الأكثر أساسية: أي المستوى البدائي؛ تكون للموسيقى 
قوتها على اجتذاب اتفعالاتنا من خلال محاكاة خاصة أو تماثل خاص؛ مع 
الأصوات المشتقة من البيئة التي تكون مثيرة لاهتمامنا الغريزي الخاص. 
وتشتمل هذه الأصوات على أغاني الطيورء ووقع الأقدام: وزئير الحيوان, 
والمطر المتساقطء. وخرير جداول أو غدران الماء. وهزيم الرعد. وصرخات 
الألم. والنشيج متقطع الأنفاس ونبض القلب المنفعل. 

وليس من الضروري بالنسبة لنا أن نتعلم كيف نستجيب لهذه الأصوات: 
فجهد الاستثارة ادنهء:20 1دوداهءث الطبيعى الخاص بها.ء قد يكون مندغما 
إلى حد ما داخل جهازنا العصبى؛: نتيجة لأهميته الخاصة فى عملية بقائنا 
على مدار التاريخ الفطوري ,كالاب تمد الفطري للؤنشجابة بطريقة انقعالية: 
لمثيرات خاصة في البيئة المحيطة بناء الذي أكدته الدراسات 
السيكوفسيولوجية يوضح أن لدينا خلايا ودوائر كهربية في المخ مبرمجة 
سلفا للاستجابة للأشكال المنبهة ذات الدلالة؛ كالوجه الإنسانى. أو صرخة 
الطفل المأزوم. (انظر على سبيل المثال: (,210صتناظ ,1984 لقره عه تدوع 1 
0.653 ,1983 . , ده11115 3020 ماعلخصصت] ,1992 

لنفكر مليا في كيف تُمثل عاصفة ما عادة في الموسيقى؛ حيث تكشف 
أككر التكاليات الرسيظية امتدلقة بالعاضيفة شرت كتلك الع ألقها كرو 
في «ريجوليتو» والتي ألفها روسيني في «وليم تل»؛ عن عديد من الخصائص 
المشتركة. إنه يتم دفع هذه الموسيقى نحو الذروة ثم تتلاشى تدريجيا بعد 
ذلك؛ كما شأن العاصفة في الطبيعة تماما (وإن كان الأمر يتم في الموسيقى 
على نحو أكثر سرعة). لقد استفاد هؤلاء الموسيقيون بدرجة كبيرة من 
الطرقات المتعاقبة السريعة على آلة التيمباني نصدمم:1 (22. والجلبة الخاصة 
بالسيمبال ‏ أو الصنج أو الكاسات ‏ التي تذكرنا في لونها أو جرسها 
الصوتى 6:ام:1 بالانفجارات المفاجئة للرعد . إنها تشتمل على فقرات انتقالية 
قات لت مر في مقابل نقرة أو دقة :ا خاصة أرسيت قواعدها سابقا 
على نحو جيد. كما لو كان القلب قد فقد إحدى دقاته بسبب الخوف 
والاستثارة. 
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تميل مثل هذه الأعمال أيضا إلى أن تشتمل على نغمات دمدمة أو 
قعقعة منخفضة (تشبه صوت الرعد البعيد). وأيضا على أصوات انتحاب 
أو أنين كروماتية أو ملونة 727 ءادسمتك (تشبه صوت الريح الذي يصطدم 
بالأفاريز أو يرتطم بالأشجار). 

لح الحتايل لباه ما صدة طارقي: | الررساقى ادي عالةاماشبوة عاتن شمو 
واضد: لكن عتاضر العاضفة قن تحدم كي سياقات الخرى لاستخارة 
الكوف والاهتياع دون أن يكون النتع واعيا نجاية أو خبجيع التبيعة 
الى يشير إليه المبوت الرسبياى على نحو غير مباشن إن صرت دري آله 
التيمباني هط تنة طن ع1 يمكن أن يستخدم أيضا كصوت دال على الهتاف 
اللوسيقي. بصيرق النظن عما إذا كان المستمع واعيا بأى صيلة خاصة بين 
صوت هده الآلة وصوت الرعد. 

وى تحويةا ال فريك إضغاء روسن الودي أو يكين الالتمالية 
على مشهد رعوي 6مهمه: 22510121 بواسطة مجموعة مبهجة من التغريدات 
المؤداة بآلة الفلوت. بصرف النظر عما إذا كان الجمهور واعيا بتلك الترابطات 
الموجودة بين هذا الصوت والأغنية التي تنشدها الطيور في حالة هناء ذات 
صباح ربيعي مشمس. 

في مثل هذه الحالات: يعتمد التأثير الذي تحدثه الموسيقى فينا على 
إثازتها الاذكريات الخاسةبالأصوات الرضظة بالبوكة ف إنها تحرك زاجنا 
اللحظي من خلال مثل هذه الروابط الغريزية. 


التداعيات عبر الحواس (التناظرات) 
(وعاع 10قصك) 2550120025 02055-20031) 

الشكل الثاني» والأكثر تركيبا من أشكال الترابط» والذي تقوم من خلاله 
الموسيقى بإحداث التأثير. هو الشكل الخاص بالتمثيل المجازي لدع ةم طم ماع/1 
0 مع دع ع1 (الذي عادة ما يكون مكانيا أو بصريا). ومن الأمثلة المناسبة 
هنا اللحن الخاص بالحب الثنائي الذي «يحلق إلى السماء» واللحن أو 
السلام الوطني الذي يتسم بأنه «دال على العزم والتصميم, نبيل؛ ويستنهض 
الهمم». أما المقطوعة الموسيقية الكثيبة فهي «بطيئة ومجهدة وزاخرة بالألوان 
القاتمة». وكذلك المقطوعة التي هي «شاية. ومدهشة وخفيفة ودافئة». 
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وقد جادل كلاينز 0565© (1986) قائلا: إن كلا من الموسيقى والانفعال 
وإقبطاع مها وخاروقة بزوارصية مدينة حير نة سافنا كن لق مهم الأشكال 
اللعائية -االزونائية ب بحيب يكو مهما - الرضيقي والاتقعا ل شكلهما الر 
الخاصء وقد أيدت بعض البحوث العملية هذه الفكرة (1991,ث16و9ء2). 

على كل؛ فإن في معظم الأمثلة؛ لا تكون هناك صلة بيولوجية بسيطة أو 
ضرورية بين الصوت الموسيقي والانفعال الذي يستثيره هذا الصوت. وبدلا 
من ذلك يتم استخدام نوع معين من الترميز أو اللغة. وهو ترميز أو لفة 
يحتمةاوتحلى القيم اللشد تعررين الؤلف | سيقي رالجموور. 

وهناك بعض التناظرات الموسيقية 5عنع210دى الواضحة مع الأشياء 
الخارجية (كالنغفمات المرتفعة في مقابل النغمات المنخفضة). لكن تناظرات 
أخرى تكون أكثر رفاهة ودقة. كما في حالة فهمنا أن السلالم الكبيرة 
75 هي سلالم «لامعة غطاع1! ومفتوحة أو رحبة». بينما السلالم الصغيرة 
5 هي سلالم «حزينة (كثيبة) وغامضة» (1935 ,تعم12]) . 

من الأمثلة الموضحة الجيدة على استخدام الترابط المجازي ذلك المشهد 
الذي كتبه «فاجنر» في أوبرا «سيجفريد»»: الذي كانت «ميمي» تحاول فيه 
أن تنقل خبرة الخوف إلى ذلك البطل الصغير الساذج سيجفريد . 

فإضافة إلى الإشارات اللفظية الضمنية عن حال الآدغال ليلا. وعن 
الرياح العاصفة الممطرة. والحيوانات المفترسة:. كان يتم تكوين ذلك الأثر 
االكتسح كول العبوانت كرو انيل تسق اتزريجيا على دو مودف :وزاك 
الاكرية لاعضماك انسافظة صن إخخادها اللسقس النساء) وتسير معدرية 
أكثر فاكثر (متزايدة في حجمها)؛ وتتحفظ في الكشف عن هويتها وفي أن 
تقدم أي نوع من الطمأنينة متجنبة التصريف الخاص بمفتاح السلم 
الموسيقى (24) هدع وعك] . 

قد يغمدن الترايفك عبر الحواس بعض الأمثلة الخاصة بالدرجة الصوتية 
المطلقة أي القدرة على تحديد مفتاح أو درجة صوتية حزينة مثلا من خلال 
الأذن فقطء ودون الإحالة إلى نغمات أو درجات صوتية أخرى سمعها المرء 
مثة :وفك قريب: 

هناك نسبة صغيرة من الناس عرف عنهم أنهم قد مروا بالخبرة المسماة 
«تركيبة السماع الملون» .ف لقع طاقعه 'زة وستتعط 001060 (1975 ,8/3115) وهي 
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عبارة عن نزعة متسقة للرؤية الداخلية للون خاصة عندما يستمع المرء 
لصوت ذي تردد صوتي محدد . فإذا كان مفتاح سلم سي المتوسط 0 10016 
يستثير غالبا إحساسا بصريا خاصا باللون الآأسودء وكان مفتاح سلم معقط:1 
ونعر غالها العساينا باللوة الأرهوا في فإنه ياكون من السير ها بقللا 
الأفراد أن يحددوا اسم إحدى النغمات وأن يظهروا ما يدل على الدرجة 
الصوتية المطلقة لديهم. 

هذه التخطيطات وعدمعطه5 التجريدية العامة المتعلقة بالممائلة الحساسة 
جدا للصوت مع اللون هي تخطيطات نادرة تماماء وهي على كل حال؛» 
لا تفسر وجود هذه النسبة المرتفعة من الناس الذين يتوافر لديهم الإحساس 
بالدوحة الصيفية العامة زو المسيحة سيط ابناس لا تكومون باتريطة 
التلقائي بين النغمات الموسيقية وألوان معينة. لكن إذا ألححنا عليهم للقيام 
بمثل هذه الترابطات فإنهم عادة ما يصفون النغمات المنخفضة في ضوء 
ألوان الطيف الممتزجة القاتمة كاللون البني مثلا؛ بينما يربطون النغمات 
المرتفعة بالأطوال اللونية الموجية وطاعمءاكء7727 المشرقة كالأزرق الكهربى 
عاط عتاععاء مثلا . 

إن التفكير بالنظير ‏ أو التفكير التناظري ‏ عمنلمنط1” 1 05 قل 
يكون موجودا في مثل هذه الأحكام: على افتراض أن بعض المفاهيم كنقاء 
البؤرة أو التركيزء تقوم بعمليات وسيطة بين الإحساسات السمعية من 
ناحية؛ والإحساسات البصرية من ناحية أخرى. لكن الاستعارات والمجازات 
تتسم أيضا بكونها مراوغة ومتغيرة: فاللون الأزرق يرتبط بالبرودة والاكتثاب؛ 
ومن هنا تجاءمصيطلوالبلوة وعدا الذى يشير إلى موضيقى الجا الهادكة 
أو مكبوحة الانفعال التي تعبر عن انكسار القلب أو انسحاقه حزنا. إن ثراء 
التفكير المجازي الإنساني هو أحد مصادر تذوقنا للموسيقى. 


الخرابطات الشرطية (الشعلم) (عمنصسدعا) كمهم تم عمدقة لعصمةنلمه0 
يقاق الدمي الآساسى القالبةةالقير الشاهى بالساكدية الاكعبالية 
المرينيقى يلك الخزابطات الف تعوم بين سباطنا البنايق القطوعات 
موسيقية معينة؛ وبين الأشياء التي يحدث أن نكون في وقت معين الآن؛ في 
حالة امطاع إلبيا ومزوميق الآغار طويلة امن رحكة الضلة بهذا التوويحن 
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الترابطات ما يحدث خلال غناء المغنين في الحفلات الموسيقية لألحان 
تستثير الشجن والحنين للماضيء حيث نجد أن كبار السن من الجمهور, 
والذين قد يعانون من صعوبات في تذكر ما فعلوه خلال يومهم الحالي الذي 
يستمعون فيه لهذا الغناء؛ والذين أيضا قد تصبح كل الخبرات الحالية 
بالنسبة لهم لا قيمة لها وفاقدة للتأثير. نجدهم كثيرا قد انسابت دموعهم 
متأثرين بفعل تلك الانفعالات القوية التي أهاجتها لديهم تلك الأغنيات 
التي تنتمي إلى أيامهم الخوالي. لا ترجع هذه المسألة كثيرا إلى الطبيعة 
الداخلية الخاصة بهذه الاغنيات ذاتهاء بقدر ما ترجع إلى تلك 
الذكريات الرومانسية المبهجة والحزينة التي تبتعثها هذه الأغنيات 
بداخلهم. 

لا تستثار هذه الذكريات بالضرورة بشكل شعوري واع. فإذا تابعنا النموذج 
العلمي الذي قدمه بافلوف*2 والمسمى التشريط الكلاسيكي لمزكةاه 
1108 »ء يمكننا القول بأن الانفعال الملائم لخبرات الحياة المهمة من 
الممكن أن يتحول بطريقة تلقائية ولا عقلانية اهدهناهس71” إلى المثير المرتبط 
به (أي الجملة الموسيقية)؛ وعلى النحو نفسه الذي يمكن عنده أن يستثير 
صوت أزيز الماكينة التى يستخدمها طبيب الأسنان: حالة مقاربة لكل انفعالات 
الخوف والألم الف شهر يها لمر خلال إجراء جراحة معينة بواسطة هذه 
الآلة. 

لا يكون التذكر الذي يحدث خلال شعور الحنين للماضي الملصحوب 
بالشجن تذكرا واعياء بدرجة كبيرة: بينما يكون الأمر كذلك في حالة تلك 
«الدائرة القصيرة» بين ما يسميه علماء النفس المثير الشرطي 01 
5نانمن؟ (كما فى حالة الموسيقى) . والاستجابة الشرطية عدهمدع: 4عمم6ن0لمه 0 
(كما في حالة الخبرة الخاصة بالانفعال الذي نشعر به). 

وليست كل هذه الترابطات من النوع طويل الأمد كما هي حال الترابطات 
الخاصة بالحنين للماضي المرتبط بأحداث الحياة الحقيقية. فالعديد من 
مؤلفي الموسيقى يضعون نوعا من الحنين الخاص للماضي والمصحوب 
بالشجن داخل مسار الدراما الموسيقية. بحيث يكون الموضوع الرئيسي (أو 
الثيمة) الذي يبدو محايدا نسبيا في مشهد مبكر من العمل هو ما يتم 
إكسابه دلالة انفعالية عميقة بعد ذلك؛ وبالضبط في الوقت نفسه الذي 
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يعاود فيه هذا الموضوع (الثيمة) الظهور قرب نهاية العمل. وتشمل الأمثلة 
على ذلك لحن: «سأراك مرة أخرى» في «الحلوى المرة» 4ءع56 معغ)زط لنويل 
4 وكذلك قيام (ميمي) خلال احتضارها بالتعرف على القلنسوة التي 
اشتراها «رودلفو» لهاء ذات مرة:» في ثنايا بهجة غزله لها خلال عيد الميلاد 
(الكريسماس).: وذلك في أوبرا «البوهيمية». 

كاتس امحاجيات الأويرات في القرن الثامن عشر بمنزلة المقطوعات 
المستقلة أو المنفصلة التي تعزفها الأوركستراء لقد كانت بمنزلة أداءات 
لرفع الستار أو إشارات تقول للناس إنهم ينبغي عليهم أن يختاروا مقاعدهم 
ويجلسواء لآن العرض يوشك على البدء. وأيا ما كانت عليه جدارة افتتاحية 
«زواج فيجارو» في ذاتها كعمل موسيقي مؤلف. فإنها ليست لها أدنى صلة 
بموسيقى هذه الأوبرا ذاتها. وينطبق الأمر نفسه عاى افتتاحية «حلاق 
أشبيلية». لقد كان هناك استبصار عميق لدى «روسيني» بشهرة هذه 
الافتتاحية بحيث إنه كان يمكن أن يستخدمها في عملين أوبراليين سابقين 
له. لكنه فضل أن يرجي ذلك بسبب هذا الذيوع وتلك الشهرة حتى استخدمها 
في حلاق «أشبيلية». 

أما مؤلفو الموسيقى التالون أمثال فردي وهاجنرء الذين طوروا إحساسا 
أكثردقة وإحكاما بالمسرح, فقد جعلوا من افتتاحيات أعمالهم جزءا متكاملا 
أو متهما لدراما المساءع. فاستخنهوا الاقتتاحيات لجفل الجدهور أكثر آلفة 
بالموضوعات الموسيقية المتكررة؛ أو (وخاصة من خلال مقدمات أو تمهيدات 
موسيقية مختصرة ع0ناء:م :5501) لتحديد اللون الموسيقى الخاص بالمشهد 
الذي سيلي هذه الافتتاحية. وحقيقة أن المقدمة المختصرة لأوبرا «لاترافياتا» 
كانت تستبق أو تتوقع النهاية المأساوية لحياة شيوليتا حقيقة طبقها زيفريللي 
1م26 في الفيلم الذي أخرجه حول هذه الأوبراء وقد كانت هذه 
المقدمة المختصرة هي نقطة الانطلاق التي أقام «زيقريللي» فيلمه عليهاء 
فأصبح الجزء الدرامي الأساسي من الفيلم يقوم على أساس إلقاء الضوء 
على الماضي أو الفلاش باك عاءهم 11250 الذي تقوم به ظيوليتا . ولم يكن هذا 
الأمر غريبا بأي شكل من الأشكال عما قصده هرديء لقد كان الأمر بمنزلة 
الاستفلال الصحيح للوسيلة الحديثة الخاصة بالسينما لإلقاء ضوء أقوى 
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على الفكرة المتضمنة في التكوين الموسيقي للأوبرا. 

ريما كان التطبيق الأكثر تنظيما للتشريط الكلاسيكى فى الدراما 
الموسيقية موجودا فى الأتحان الدالة او لمعيو ام سي 37 ون تلاحظ 
غلى جركميري نلحية «دائرة أو حلقة الخاتم» عاءنك عمخ]ا ا لقاجنر. 
وقد كان أسلوب:فاجنر هنا يعتمد على تزويد الشخضيات 
والموضوعات والانفعالات والأفكار بجمل موسيقية أساسية:؛ وكانت 
هذه الجمل تحدث على نحو دائم في حالة ترابط مع هذه الشخصيات 
والموضوعات والانفعالات والأفكار؛ وذلك عبر هذا العمل المكون من 
أربعة أجزاء. 

وكما صاغ 000 61155 هذه المسألة؛ فإن كل شخصية؛ عندما 
تظلهر غلى خشبة المسرح ستقوم سغرض بطاقتها الموسيقية المسكدفية 
نها». وهذا حفيقي ليس بالعننية الشخمبيات فقط؛ ولكن آيضا بالنسية 
للمفاهيم المرتبطة بهاء كما هو شأن سيف «سيجفريد» وشأن إطلاق سراحه 
وإنقاذة آيضا. 

ولنضف إلى هذه الشفرة الأساسية العديد من الأشكال التى يمكن أن 
تحدت طيها الألحان الدالة زوفن خلال الآث مخكلفة وسرهات. وإيقاغات 
متنوعة. قلب التآلفات صمنسمو حم و0321 بأشكال متعددة... إلخ. هذا 
بالإضافة إلى قدرة فاجنر البارعة على المزج والتضفير بين هذه المكونات, 
بحيث أصبح ممكنا في معظم الحالات؛ وعند المستوى الانفعالي على الأقل. 
أن تعقب الدراما حالة من الاستفراق في الموسيقى وحدها. ولم يكن 
فاجنر هو أول من استخدم «الألحان الدالة» لكنه كان أول من طور هذا 
الأشلوب لكى يصلنيه إلى أرق سمتوى. 

ولآن فاجنر كان يعتقد أن الدراما هي شيء أساسي في الأوبراء فإنه 
تادراما عقب هوسيقى من أجل الموسيقى: لقد كان يسنتخدم اللوسيقن داكما 
اوية مقامر سعصبيانه وقد كان ينم إتجاو هذا الورف سن خلال ترميز 
وتحديد المكونات الكبرى للدراما ثم الاستكشاف بعد ذلك؛ موسيقيا أكثر 
من الفخلياء العلاقات بيتيا ويعتمد تمع قايس ف القيام هذا على كدر 
المستمع على تكوين الترابطات الضرورية بين الموضوعات الموسيقية الرئيسية 
(الثيمات) والخبرات الانفعالية الخاصة. 
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الشفمات والقو قر دمنحدء1 0ه دعمه1” 

من جوانب الموسيقى الأخرى التي اهتم علماء النفس ببحثها ذلك الجانب 
الخاص بالبنية الشكلية للموسيقى: كما هي الحال في تلك الدراسة الخاصة 
للعلاقات النفسية الفيزيقية التي يقوم على أساسها كل من السلالم الموسيقية 
والألحان والهارموني أو تآلفات الأصوات مثلا (1983 معلمعم5) . 

وعلى رغم أن البنية الموسيقية تختلف من ثقافة إلى أخرىء فإن معظم 
الأنظمة الموسيقية تدمج بداخلها مفهوم المقامية نرانلهم770*. ويشير هذا 
الاندماج إلى حاجتنا إلى إضفاء المعنى الخاص على مقطوعة موسيقية 
معينة. وذلك من خلال التحديد الخاص لنغمة «المفتاح» المميزة أو المحورية, 
وهى النغمة التى تسمى النغمة الأساسية (أو الأساس أو القرار) عنمه1 
7 الثب فنا عرلا التآلف النغمي وأشكال الانسجام اللحني المتنوعة, 
والتي من دونها لا يمكن أن يكتمل اللحن على نحو مقنع أو مشبع. فإذا لم 
تكن المقطوعة الموسيقية قد وصلت إلى نهايتها بشكل مناسب عند هذه 
النقطة فإننا سنصاب بإحساس غير مريح بعدم اكتمال الخبرة. 

في الموسيقى الغربية؛ تعتبر النغمة الخامسة في السلم الثماني (الدرجة 
© في السلم ©) هي الثانية في أهميتها بين النغمات: وتسمى النغمة المهيمنة 
أو المسيطرة :مدمنهه0 707. وتشتمل النغمات الموسيقية أيضا على خصائص 
عدة جديرة بالاعتبار تعمل على خفض التوتر. فعند عزف السلم الموسيقي 
صعودا وبدءا من النغمة الأساس (أو القرار)؛ فإن النغمة المهيمنة تعطي 
انطباعا خاصا بمكان ما للاسترخاء النسبي يتسم بدرجة معتدلة من 
الاستقرارء وذلك قبل أن يتقدم المرء بمصاحبة النغمات الثلاث الختامية. 
وتعتبر النغمة السابعة هي النغمة الأكثر قدرة على إحدات التوترء وذلك في 
السلم الموسيقي الغربي (النغمة 8 في سلم © الكبير)؛ ويطلق عليها اسم 
الدرجة أو النغمة الحساسة 16ه0ه-ومنلدع 1 وذلك لأنها تلح في طلب التصريف» 
ذلك الذي تستطيع نغمة (المفتاح) الثامنة فقط أن تقدمه. 

تحدث النغمة الرابعة أيضا درجة من التوترء وهي تبحث توترها هذا 
عن التصريف سواء من خلال النغمة المهيمنة الأعلى أو النغمة الثالثة 
الآدنى. 

يقوم أحد المبادئ الأساسية في التأليف الموسيقي على أساس إطلاق 
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الات مو الازكراق العمل سل تقريذيا ]و ادر منها شن التهاية يشر 
التقدم من النغمة الحساسة إلى نغمة القرار (أو الأساس) من النماذج 
الأساسية في التأليف الموسيقيء. لكن قدرا كبيرا من البنى الموسيقية [5122اد 
5ناأءناة قصد منه أن يطيل أمد فترة التوتر قبل أن يتم الوصول إلى الحل 
أو التصريف النهائي. 

وعلما نمكن أن يشرج المقياع الحتسى مو شلذن إقارة الرقيه الترينة 
(والتي قد تمتد من المداعبات التمهيدية الكثيرة إلى بعض الممارسات السادية 
واللالسوضية) تعذلف النحال يمكح ركع سكوى التمة الزسيظية من خلال 
إرجاد الاضماء وايس من قل اللضادظة أن توعيظ بعص القتطورضات 
الموسيقية بأنها نعاظية عنصتكدع:ه في تأثيرهاء وذلك لأنها عادة ما يتم 
تكوينها بحيث توتر المستمع إلى حد التشتت قبل أن تصل إلى ذروة الإثارة 
التي لا تخطتها أذن هذا المستمع. وهي ذروة تفسح فورا في الطريق للحل 
أو التصريف الخاص بالتوافقات الآساسية الكبرى. 

إن الأشكال الموسيقية المعروفة جيدا كالارتكاز 2تدندنععهممه والزغردة 
اانة1. والزخرقة اللحنية 5نن'1. والقفلة المفاجئة ءعءعمع0دء ع17امءءء0: كلها يمكن 
التتكيوديها بامتارهاءوسافل لإرجاء الإتماز الخاص يالووقلربسيقي» 
© . وحيث 
ينكتدا آن هعم يقد ممين من القلق شريظة ان ككون ثهاية اللسة مطمضة 
مكذاء يمكن كيم الرسيقي. ياعنبارها شعلا من اشعال :وني الشوخرات 
التي نحصل بعدها على المتعة عندما يتم التحرر من هذه التوترات أو 

قام سلوبودا 5105008 (1991) بدراسة عن العناصر الموسيقية المسؤولة 
عن الاستجابات الانفعالية المختلفة. وقد شارك في هذه الدراسة 83 
فردا كانوا يذكرون مدى حدوث خبرات جسمية معينة لديهم في أثناء 
استماعهم للموسيقى. وقد ذكر 80 من هؤلاء الأفراد حدوث رعشة تتحرك 
نازلة العمود الفقريء إضافة إلى الضحكء والدموع: والشعور بغصة في 
الحلق لديهم. 

ويبين التحليل البنيوي للمقطوعات الموسيقية التي تستثير مثل هذه 
الاستجابات. على نحو متكرر أكثر من غيرهاء أن الدموع كانت غالبا ما 


مثلما يحدث عندما نركب اللعبة الأفعوانية 2معاوةمءت 10116 
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تستثار من خلال مقطوعات لحنية ارتكازية 5هتنائهزعع0م30: بينما كان المدى 
الأقل الذي تستثار فيه الدموع مرتبطا بحركات تبدأ من دورة النغمات 
الخماسية 5طاقة1 عط 2ه عاو عط (انظر مناقشة العلاقات بين مفاتيح السلالم 
الموسيقية منطكمه200اء: لإا فيما بعد) . ثم إلى النغمة الآساس (القرار). وقد 
كانت الرجفات أو الارتعاشات تستثار على نحو متكرر أكثر من خلال التغيرات 
المفاجئة في التآلف الصوتي (أو الهارموني). كما ارتبطت دقات القلب 
السريعة بالإسراء القدريسى فى مسنان القمن و كذلك بالثير اللفجل: 

يد مثل هذه النقافح النظرية القاكلة بآن اللوسيقى يكون لها كاقين 
انفعالي إلى حد ماء من خلال انتهاكها للتوقعات. ثم تأكيدها لهذه التوقعات 
أيضا. 


الجنية اللهضية عتداء ندند ءنلماء11 

تم تأييد نظرية الإكمال معط1 دمناءامده0 الخاصة بالموسيقى من خلال 
تحليل الأنماط اللحنية المتكررة وشائعة الأداء. فقد وصف روزنر وماير 
136 2 تعدوه1982(1) نمطين يمكن التعرف عليهما من الدرجات 
النغمية الموسيقية الكاملة. أطلقا عليهما «ألحان ملء الفجوة» وعنلهاعمم 11ة1-مرمع 
و«دألحان النغمة المتغيرة» 5غ6ذ56100 عامصعصنعصددك . وتشتمل «ألحان ملء 
الثغرات» فى العادة على قفزة كبيرة تسير فى اتجاه زيادة الدرجة الصوتية: 
تعقيها ملب ل رتاضة من الفواصل الؤسيكية القريبة التي «تملأ» الفراغ أو 
الفجوة من خلال تقديمها لمعظم النغمات التي تم تخطيها أو تجاوزها من 
قبل. من الآمثلة على مثل هذه الدرجات النغمية الصحية لحن «فى مكان ما 
فوق فوس فزح» 505منة] 2009 معط عدره5 . ا 

وحيث تقدم كلمة «في مكان ما» عتعط:ووددهة فراغا خاصا بأوكتاف 
(جواب) 7 «هاه0 أوليا أو تمهيديا يملأ بعد ذلك من خلال المقطع الثاني 
في هذا اللحنء ويعتبر العكس أو القلب لهذا النمط من التنويعات الشائعة 
عليه: حيث يعقب الدخول المتخفض الذي يحدت في البداية ظهور فواضل 
مرتفعة متصاعدة داخل الحدود الخاصة بهذه الفجوة الموجودة. 

ويعتبر «لحن النغمات المتغيرة» إحدى الحالات التي تقوم فيها النغمات 
اللوسبيقية البذاكية لكبورة كان قبل يتيك يعت لت مق كمي القراو راو 
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النغمة الأساس) إلى النغمة الحساسة: وإلى النغمة الثانية؛ ثم يعود يعد 
ذلك إلى النغمة القرار. وفي حالة الدرجة الصوتية قد يكون شكل هذا 
اللحن هو ,0,8,2,0 . ويمكننا رؤية مثل هذا النمط في عدد كبير من 
الأعمال الكلاسيكية: ولكن المثال الشهير على ذلك هو ذلك اللحن الذي 
كان مفضلا في الحرب العالمية الأولى؛ والذي كان اسمه «آنسة من أرمنتايرز» 
5 ناء تلخ ددمظ ء1اءونهمسء8150: وتبداً إحدى التنويعات الشائعة لهذا اللحن 
بالنغمة بعد الثالثة من خلال هذه الصيغة,ظ,آ,15,2 أو (,ظ,ط,8,5) . لكن هذا 
النمط دائما ما يكون هارمونيا من خلال تتابع التآلف النغمي الذي يتحرك 
من النغمة الأساس (القرار) إلى النغمة المهيمنة, ثم بعد ذلك من النغمة 
المهيمنة إلى النغمة الأساس. 

قد لا تكون هذه البنية واضحة:؛ وذلك لأن الألحان عادة ما يتم تكوينها 
على نحو متدرج (هيراركي).: كما أن الأنماط الأساسية قد يتم تحديدها 
فقط من خلال عملية من التحليل الاختزالي. ونجد مثالا على هذا التحليل 
في ذلك التفتيت الذي قام به «روزنر وماير» لأحد ألحان موتسارت. كما 
يعرضه الشكل الرقم (2/8). ففقط عند المستوى الأكثر اختزالية عكتاءدالع1 
(السطر ©) يصبح التتابع الخاص للنغمة المتغيرة واضحا. 


شكل رقم (2/8) 
ويوضح الشكل التحليل المختزن لجزء من رباعية للأوبوا 000 لموتسارت من مقام 7 الكبير 12370. 
ويمثل السطر الأعلى اللحن المكتمل كما كتبه موتسارت وعند المستوى الأول من الاختزان (0) 
يتكون اللحن من أنماط موسيقية صاعدة وهابطة؛ وعند المستوى التالي (0): تعمل النغمات 
الصاعدة والهابطة على خلق ثنائيات مكملة لبعضها البعض. كما يظهر «نموذج أولي» للنمط 
الخاص بلحن النغمة المتغيرة (8,6,5,5) عند المستوى الثالث ©). 
المصدر: عنزع1/1 له "تعدوهخ]1 
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لم يزعم (روزنر وماير) أن هاتين الفئتين من الدرجات النغمية الصحيحة 
أو المكتملة »هنا تستنفد كل الاحتمالات الخاصة بالبنية اللحنية؛ ولكنهما 
بدلا من ذلك. استخدما هاتين الفئتين لتوضيح الحقيقة التي مفادها أن 
التقاليد القوية هي من الأمور القابلة لأن نحدد مواضعها الخاصة؛ على 
رغم أن هذه التقاليد قد تكون متعلقة على نحو خاص بالموسيقى الغربية. 

إن كل فئّة من هاتين الفئتين يمكن تفسيرها سيكولوجيا على أنها تخلق 
حالة من التوتر الذي يتم تصريفه بعد ذلك. إن لحن «ملء الثغرة» يخلق 
هاوية أو فجوة واسعة نستمتع بعد ذلك بها ونحن نستمع لعملية مرورهاء أو 
انقضائهاء ومن ثم نشبع رغبتنا التي تسعى دوما نحو الإكمال أو الفلق 
عتتاوواء. أما المتوالية أو المتتابعة الخاصة بالنغمة المتغيرة فيفترض أنها 
ستميل نحو الابتعاد عن القاعدة الآمنة الخاصة بالنغمة الأساسية ثم إنها 
تعود اليها بعد ذلك. أما متتالية النغمة المتغيرة: فتصل إلى حالة من الابتعاد 
عن ثم بعد ذلك العودة إلى «القاعدة الآمنة» الخاصة بالقرار أو النغمة 
الأساسية. 

عند المستوى الآكبر مقارنة بهذا المستوى يمكن تحليل شكل 
السوناتا 2 في ضوء عملية خلق التوتر ثم إبعاده أو التخلص منه. ووفقا لما 
ذكره كاميان «وندة1 (1980) تبداً السوناتا بشكل نموذجي بمرحلة تسمى 
العرض 00511052« وهي مرحلة تضفي أو تنقل حالة من الاتزان السيكولوجي» 
ثم إنها بعد ذلك تتحرك نحو مرحلة من التطور أو الارتقاء يتم فيها تقديم 
الصراع والتوتر المرتفعين. ثم تنتهي أخيرا بالتخليص «وننهانهنمهم 09 أو 
المقطع الختامي من اللحن 02004. الذي يتم من خلاله تقديم التصريف 
الانفعالي للاضطراب الكبير السابق. 


الشوافق والشغافر ععمدده2155[ لمه ععصقممكمه6 

عندما تعزف نغمتان موسيقيتان 20165 معا في الوقت نفسه؛ يميل جانب 
نفكهما زتى الالمهالوتسهولة ببووشك ها زعوي يكرا دالقانك صبوتي#متر اكه 
95 01250132 بينما يبدو جانب آخر منهما متضاريا ومحدثا صوتا غير 
عا رتسميه القناض كى حال الطداف السيطة والنظية ركون التديوبالتوافق 
والساقر مباشر ا على نو جيل فالتردداه اللمنوقية جديدة الشري تن 
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بعضها البعض والتي تتردد أصداؤها على نحو متطابق هي أصوات متوافقة 
مع بعضها البعضء والأمر صحيح أيضا بالنسبة للأصوات التي يتم المباعدة 
بينها على نحو كبيرء بحيث لا يحدث بينها أي صراع سمعي. 

أما التنافر فيحدث عندما تكون النغمات قابلة للتمييز بينهاء لكنها 
تكون أيضا قريبة جدا بعضها من بعض بحيث تبدو كأنها تتنافس أو تتداخل 
مغا بعضنها البعكّن: وتحدت أسوا نقطة مين العنافر عكما تكون نسبة 
الفرق بين النغمات 4 في الترددء وهي نسبة أقل بالضبط في مقدارها من 
نصف النغمة عمماتصسهو 0 , 

تصدر الآلات والأصوات الموسيقية نغمات 100265 مركبة. وهي نغمات 
تعقد إلى حدما المادة الكلية للتوافق: فعندما تغرف نهمة على آلة موسيقية 
يتم إطلاق المجموعة الكلية من النغمات التوافقية وعدم 7ه أو الأصوات 
الجزئية كلهنتتدم إضافة إلى النغمة الأصلية. وعندما يرتبط التردد الخاص 
بنغمتين معا فيما يشبه النسبة الرياضية البسيطة وأهدطنهم ءامصذه التي 
(تتضمن أرقاما صغيرة صحيحة) تكشف الأصوات الجزئية عن درجة عالية 
من التطابق أو التوافق. ويحدث نتيجة ذلك أن تسمع النغمتان على أنهما 
متمازجتان بشكل هارموني إحداهما مع الأخرى. أما عندما ترتبط النفمتان 
وعم إحداهما مع الأخرى من خلال نسبة مركبة تتطلب سبعة أرقام أو 
أكثره إن الأضوات المرتية سيشفافل بعضها مع بعش بطريقة معينة من 
أجل إنتاج (أصوات أو ضربات) خشنة غير سارة. 

إن أبسط نسبة بين نغمتين هي ١:2‏ : وهي ما نطلق عليها اسم «الجواب 
أو الأوكتاف». وحيث إن هذه النسبة إنما تتكون من خلال المضاعفة الخاصة 
للتردد الصوتي الأساسيء فإنها ستكون متفقة تماما مع الصوت الجزئي 
الأول من النغمة الأكثر انخفاضاء ومن ثم ستسمع بشكل طبيعي تماما على 
أنها فائقة الهارمونية (شديدة الهارمونية. في الحقيقة. بحيث نعتبرها 
ممالة للنقنة الأصلبة نفسمها وققين إليها بالحرف اليجاق تقبية): 

يعتبر الأوكتاث متوافقا نغميا في كل الثقافات؛ وهو له جاذبيته العالمية 
الشاملة لدرحة انسحت فكراق التجارب قد اورت ما يدل على اتمرهيا 
عليه هالا ييتجاياس القن تلم يدايا مع قردد سين لسارت كينها إلى 
النغمة المرتفعة أو البعيدة نفسها بمقدار أوكتاف واحد لصة 1اء9اء812 
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3 ,501105618 وتشتمل المسافات أو الفواصل كلة معام 417 شائعة 
الاستخدام في الموسيقى الفربية على علاقات رياضية بسيطة على نحو 
ملائم بين الترددات الخاصة بهاء ولذلك فهي تبدو متوافقة. وتشتمل المسافة 
الخامسة على نسبة 3:2: والرابعة على نسبة 4:3: والسادسة على نسبة 5:3: 
والثالثة الكبرى 4: 5: والثالثة الصغرى 5: 6. 

وكل من هذه المسافات عبارة عن تآلفات نغمية متجانسة نسبياء مقارنة 
مثلا بنصف النغمة أو نصف التون (زوج النغمات المتجاورة على لوحة مفاتيح 
البيانو). أو مسافة الرابعة الزائدة 2 «التريتون 201056» (ثلاث نغمات 
صحيحة أو ستة أنصاف نغمات منفصلة)؛ وهذه الأشكال الأخيرة (ال 
«نصف تون» والرابعة الزائدة) يمكن التعبير عنها فقط من خلال النسب 
الخاصة بالصورة المزدوجة للأرقام: وهي تميل إلى أن تكون صورة متنافرة 
إلى حد ما. (انظر الشكل 3/8). 


1/1 2/1 


فرق التردد (أنصاف النغمات) 
شكل (3/8) 
ويوضح التوافق الخاص بأزواج النفمات 7065 المركبة كما حسب نظريا من خلال الدرجة المشتركة 
هارمونيا بينها (الخطوط) وكما حدد عمليا من خلال التقديرات التي وضعها المستمعون لها 
(الدوائر). 


على كل حال؛ فإن التجانس الموسيقي يعتمد على التعلم الثقافي وكذلك 
على التوافق الفيزيقي؛ كما تتغير درجة القبول لأنماط المسافات وأنماط 
التآلفات النغمية المختلفة أيضا عبر الزمن. فمنن قرون قليلة مضت: كانت 
المسافة الرابعة تعتبر هي الأكثر توافقاء بينما كانت المسافة الثالثة تدرك 
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باعتبارها متتافرة إلى حد ماء ولذلك نادرا ما استخدمها المؤلفون الموسيقيون. 
أما اليوم. فنحن نستمع للمسافة الثالثة باعتبارها مرتفعة التوافقء بينما 
تظل الرابعة في حاجة إلى نوع ما من أنواع الحل أو التصريف. وأحد 
احتمالات هذا التصريف يكون من خلال الحركة فى اتجاه المسافة الثالثة. 

ويمكن اختبار هذا الأمرمن خلال فوف النعية ع التوسطة 01 
© بالتعاون مع النغمة 7 الأعلى منها على البيانو. ثم نلاحظ بعد ذلك هذا 
الاسترخاء لحالة التوتر الخاصة بنا عندما يتم تغيير النغمة 7 نزولا إلى 
النغمة 5. الشىء اللافت للنظر أنه فى الموسيقى الخاصة بأيامنا هذه 
تدرك المسافة الثالثة على أنها الأكثر مايه مقارنة بالمسافة الرابعة, 
هذا على رغم أن المسافة الرابعة هي الأكثر توافقا من الناحية الفيزيقية. 

وهذا صحيح على الأقل بالنسبة للترددات العالية. وذلك لأنه بالنسبة 
للنغمات, والآلات الأكثر انخفاضاء تعتبر المسافة الثالثة قريبة نوعا ما من 
إحداث الراحة أو الشعور بالسلوى لما تميل أصداؤها إلى التردد على نحو 

ولذلك يستخدم المؤلفون الموسيقيون المسافة الثالثة باقتصاد شديد أو 
في القسم الخاص بنغمة الباص. يتعلق تحول آخر في الإدراك الموسيقي 
بالمسافة الرابعة الزائدة» التي تقسم السلم إلى قسمين. وقد اعتبرت المسافة 
بين © و7 مداه شيئًا بغيضا فى العصور الوسطى. وقد أطلق على عملية 
العزف غير البارعة هذه لقب «الشيطان في الموسيقى» عأقتادط صذ كنا[ و0180 . 
وقد كان عازفو الموسيقى الذين يعزفون في الكنائس وهم يشعرون بالألم 
يبذلون جهدا هائلا لتجنيها. 

على كل حالء فإن الموسيقيين المعاصرين لايشعرون بمثل هذا المقت 
نحو المسافة الرابعة الزائدة «التريتون». وعلى رغم أنها تبدو متنافرة في 
ذاتهاء وتقع في منتصف الطريق بين المسافتين الرابعة والخامسة. ومشتملة 
على نسب تردد مركبة؛ فإنه يمكن تصريفها على نحو من خلال تحويل 
النفمتين الخاصتين بها إما إلى نصف تون أكثر بعدا أو بمقدار «نصف تون» 
أكثر قرباء وعلى نحو مفصلء مما ينتج عنه تتابع من التآلفات النغمية 
مثير للاهتمام. 

إن هذا يلقي ضوءا كاشفا مرة أخرى على المبدأ القائل بأنه ينبغي 
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استثارة التوتر أولا قبل أن يتم الحصول على المتعة عندما يتم التخفف من 
هذا التوتر. فليس من الممكن في الواقع أن نستمتع بالتوافق دون قيامنا 
بنثر مقدار معين من التنافرء هنا وهناك, من أجل بناء أو تكوين حالة معينة 
من الإثارة. 

إن تاريخ التذوق والتأليف الموسيقي تاريخ يشتمل على قدر متزايد من 
نسبة التنافس (كما يقاس من خلال شروط فيزيقية) مقارنة بالتوافق: ومن 
ثم فهو تاريخ قد أنتج قدرا أكبر من الإثارية» على نحو متزايد . وبالأحرى, 
فإن الأمرهنا شبيه بحالة مدمن المخدرات, فالمستمع الحديث؛ ربما يتطلب 
الأمرمنه قدرا أكبر من المثير أو المنبه كي يحدث لديه الأثر السابق نفسه0 . 

فخلال قيامه بدفع التركيب الخاص بالموسيقى: خطوة إضافية أبعد 
من أسلافه؛ يكون المؤلف الموسيقي معتمدا على المعرفة الثقافية التي ساهم 
بها كل المؤلفين الموسيقيين السابقين. فالناس الذين تمت تنشئتهم من خلال 
موسيقى موتسارت يستمعون إلى موسيقى فاجنر باعتبارها عالية التنافر, 
والذين يجدون راحتهم مع هاجنر قد يظلون يستمعون لموسيقى بيرح 48) 
ع6 باعتبارها موسيقى متنافرة: وهكذا . 

ويبدو أننا نصل مع موسيقى شوينبرج 5000600618 المنضوية تحت نظام 
الاثنتي عشرة نغمة 7" إلى أقصى حدود التركيب الموسيقيء لكن من منا 
الذي يعرف ما الذي لم يبتكر بعد حتى الآن في هذا المجال. 


القطاع الذ هبي دمناءء5 00106 ع1 

كان اليونانيون القدماءء على الأقل منن أيام فيثاغورث؛ واعين بمبداً 
القراقق والتعاقنوبالييامن الرياضي الهس «ويحاولوا ريف من خلال الاي 
أن يطبقوا فكرة النسب التامة أو المتغيينة 5 اءع 21 على الفئنون 
البصرية والعمارة. وقد اعتقد أغلاطون أن هناك قيمة فنية كامنة في 
القطاع الذهبي. والقطاع الذهبي عبارة عن علاقة بين خطينء بحيث تكون 
القنية دين النحظل الأقمير والنخطد الأغل ل فذيها مساوية اللسيةيين النقمل 
الأطول ومجموع الخطين (الأقصر والأطول) معا. وعلى رغم أن كفاءة هذا 
البدا من الأدور المشكرك كيها:كى حسجال الققون البصرية عتد بذله 
معاولات لإمادته إلى الحياة فى مجال المورسيقى: 
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وقد بين هوات 571026 (1984) أن المؤلف الموسيقي ديبوسي 55 قد 
دمج هذا المبدأ الرياضي في الكثير من أعماله (حدث هذا على سبيل المثال 
في بنية الفاصلة (أو المازورة) الخاصة بحركاته الموسيقية). والأمر الواضح. 
هو آن «ديبوسى» قد اعتقد أن هذه الحيلة الرياضية المبهمة قد تضفى 
جمالاً إضاها على مؤلفاتة: ْ 

وعلى رغم النجاح الذي لا شك في أن «ديبوسي» قد حققه كمؤلف 
موسيقيء فإن القليل ممن يستمتعون بأعماله يمكنهم التعرف بشكل واع 
على هذه القطاعات الذهبية فيما يستمعون إليه. وليس هناك في الواقع 
أي مبرر جيد لافتراض أن هذه البنية تعزز الجودة الخاصة بموسيقاه من 
خاذلالأسكجاية اللاشعورية الخاسة بالسمهون: 

إن النسب الرياضية التي تقف خلف التوافق والافر إثما تحرك خبرتا 
الخاصة بالصوت على تحو أكثر مباشرة وطبيعية: أكثر مما قد تسنتطيع أن 
تفعل ذلك تلك المثل الأفلاطونية المفترضة. 

ومكذاء هإنه فى ظل عياب كرامد القضل ينيقى أن الخرض أن هكد 
المثل الأفلاطونية لا تساهم أدنى مساهمة في المتعة الموسيقية. 


علا قات مفاتيح السلالم المو سضية دمنادده داع نرعك]1 

تمثل العلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية نوعا من البنية العميقة 
تناع تاماك مرععل التي ريما كان لها أثرها الانفعالي الواضح في المستمع. 
ويبدو أن بعض ال مؤلفين يرمزون المشاعر والآفكار المرتبطة بعضها ببعض؛ 
من خلال مفاتيح سلالم متقارية. 

ديكو من الأضروري كن البد اران قدي تقرف فرط مقا الندالالة 
الموسيقية بعضها ببعض. لقد ذكرنا أن السلم الغربي للموسيقى يتكون من 
مجموعتين تتكون كل منهما من أربع نغمات؛ وكل نغمة منفصلة عن الأخرى 
بمسافات تتبع النمط الذي يأخذد الشكل التالي عدمانصسصءد-عمه:-عم10؛ ويمكن 
استخدام النصف الذي يقع عند القمة (النصف الأعلى) في أي سلم موسيقي 
لتكوين قاعدة (أساس) لسلم آخر جديدء يمكن أن يبدأ (وهو يأخذ اسمه 
من ذلك) من النغمة المهيمنة :مةمنده0 الخاصة بالسلم السابق. 

ويتحرلك الس مقال هدامن متاح السام 6 (كل التعبات البيضاء هلي 
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البيانو) إلى 6 (النغمة المهيمنة في السلم ©). ومن أجل الحفاظ على النمط 
نفسه الخاص بالفواصل أو المسافات الموسيقية ينبغي أن يتضمن السلم 
الذي يبدأ من 6 نغمة مفتاح أسود واحد (1 متهطة). وإذا كررت هذه العملية 
(بالتحرك من 6 إلى 0) فإنه نغمة مرتفعة مدا ثانية هي ما ينبغي أن 
تضمن في السلم الموسيقي. 

وهكذاء فإن تكوين سلالم من النصف الأعلى 021 مه؛ من المقياس السابق 
يمكن التفكير فيه باعتباره بمنزلة التحريك أو التحويل؛ وفي اتجاه الرفع أو 
الزيادة الخاصة للنغمات. لكن من المحتمل أيضا أن نبتكر سلالم موسيقية 
جديدة بأن نأخن النصف الآسفل 80025211 من السلم السابق ونستخدمه 
لتكوين قمة سلم آخر. 

في هذه الحالة الأخيرة: سيبداً السلم الجديد من الدرجة الرابعة 
نان التي تقع أسفل الدرجة المهيمنة/*) ويشتمل على عملية خفئض 
لها. إن كل سلم موسيقي جديد يشتمل على درجة منخفضة أكثر بداخله. 

ولآأن هناك خمس درجات نغمية 20:65 سوداء فقط في السلم المعدل 
عل52 اع مم اء مصاع 1" لمنو8 3 الغفر: بي» فإن عمليات الر: فع عستمء متقط5 أو 
الخفض 51260128 من الممكن أن تؤدى ست مرات فقطء قبل أن يحدث ذلك 
التقارب أو الالتقاء بينهما على السلم نفسه (وهو الذي يمكن أن يكون إما 
1 متقطة أعلى أو 6 126 أخفض أو أدنى) . 

وهكذاء فإنه إذا كانت مفاتيح السلالم الموسيقية مرتبة وفقا للنسبة 
والتناسب الخاصين بالنغمات المشتركة المستخدمة والخاصة بمفاتيح 
السلالم هذه؛ فإنها ‏ هذه المفاتيح - ستقوم بتشكيل دائرة مغلقة. 

ولقد وضعت السلالم وثيقة الصلة بعضها ببعض متجاورة على هذه 
الدائرة؛ بينما وصفت السلالم المتباعدة بأن بعضها في مقابل بعض. 

ويبدو أن بعض مؤلفي الموسيقى الأوبرالية أمثال جلوك 701101 وفيبر 
ويه 77 وفار شل اسعخوموا مفافه السللاته الوسيقية الشمكيل 
الانفعالات بطريقة منطقية ملائمة. فمثلا إذا كان مفتاح السلم 
© - الخلاص أو التحرر و 6 - الحب و 2 - الشغف أو الحب المتأجج و 
ى - القلق و5 - الفقدان أو الخسران: فإن ذلك التقريب الخاص بالمشاعر 
السيكولوجية إنما يكون أمرا ملائما من خلال تلك العلاقات الداخلية 
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(الشكل 4/8) 


ويوضح تحليل «دروموند» لترابطات المفتاح في أوبرا «تريستان وأيزولده» لقاجنر. وتظهر الدائرة 
مفاتيح السلالم الموسيقية المرتبة وفقا لمدى التشابه بينها. وتمثل الحروف الكبيرة السلالم 
الكبرى؛ بينما تمثل الحروف الصغيرة السلالم الصغيرة المقابلة للسلالم الكبرى. أما الطبقات 
الداخلة فتبين طبيعة المادة الأوبرالية التي يستخدم كل سلم مناسب معها. 

المصدر: (1980) 02020تصتنمدآ 


ذاتها الخاصة بالسلم الموسيقي؛ فالفقدان بعيد جدا عن الخلاص أو التحرر, 
لكن الحب يتقاطع مع الخلاص والانفعال المتأجج كما يبدو أن الانفعال 
المتأجج هذا يكون موضعه المناسب واقعا فيما بين الحب والقلق: وهكذا. 
هكذا يمكن المزج بين الانفعالات خلال هذه المفاتيح الموسيقية بالطريقة 
نفسها التي يكون فيها اللون الأرجواني مزيجا من الأحمر والأزرق. ويظهر 
الشكل (4/8) تحليل «دروموند» لأوبرا «تريستان وأيزولده» لفاجنر. وذلك 
بالنسبة للعلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية والثيمات الخاصة بها. 
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فالمحور الرئيسي (الذي يتحرك من أعلى إلى أسفل الدائرة) محور خاص 
بالعلاقة بين الفضائل الأبولونية المحيطة بالنهار (728) وبين القوى 
الديونيسيوسية ©" المحيطة بالليل 812050) . وتستكشف الأوبرا العلاقة 
السيكولوجية بين الحب والموت. فكلاهما يشتمل على نوع ما من تحولات 
الوعي بعيدا عن التحكم الذاتي والأنا الشخصية؛ حيث يتحرك الحب 
بعيدا عن الفهم البديهي المشترك (ضوء النهار) متخذا اتجاها إنسانيا 
ومبهجا (فيحدث ارتفاع عمتصءم مهد في دائرة المفتاح الموسيقي) بينما يرتحل 
الليل متخذا اتجاها سحرياء لكنه اتجاه فاتر إلى حد ما (يحدث خفض في 
المفتاح الموسيقي). وذلك قبل أن يتقاربا معا في النهاية في لقاء كامل بين 
الحب والموت. 

لسنا على ثقة بأن ماجنر نفسه كان واعيا تماما بهذه البنية عندما بدأ 
يكتب «تريستان وأيزولده». ولكن من معرقتنا بالمقياس المتعاظم 6دهنلسصمع 
لمفاهيمه؛ يمكننا القول إنه غالبا ما كان يؤكد بنوع من التخطيط الشبيه 
بهذه البنية. لقد كتب دائما أعماله الغنائية الخاصة؛ وزعم أن الموسيقى 
كانت موجودة في رأسه بينما كان يقوم بنظم هذه الأعمال. 

وقد كان واضحا أيضا من كتاباته النثرية ذلك التأكيد على استخدام 
تغيرات المفتاح الموسيقي من أجل إبراز تلك الانتقالات الخاصة بالفكر 
والانفعال. إن عددا قليلا من الجمهور هم فقط قد يكتشفون أو يدركون 
بشكل واع هذه البنية الموسيقية الأساسية. وذلك من خلال استماعهم للأوبراء 
لكن وعلى رغم ذلك فإن هذه البنية الأساسية قد تكون أحد المبررات التي 
تجعل عددا كبيرا جدا من الناس يجدون هذا العمل الفني مؤثرا على هذا 
التحق العميق: 


عدم التأكد (أو الحيرة) المغالسة نجامنماءءمنا لقستام0© 

تعتبر نظرية عدم التأكد أو الحيرة المثالية (1971 ,6م:192:ء8) نظرية خاصة 
حول التذوق الموسيقي ''"). وقد حظيت هذه النظرية ببعض التأييد التجريبي. 
ووكقا لهذه الفكرق هن ذلك النمط مق التعمات أو الثالفات التغمية الذي 
يكن الغيزيه يشكل كابل سيكوة مما وقير تير لاذمما كما أن تاك 
التقمات:والثالقات التفمية التي لآ يمكن الغبؤ بها أو كوقعها ستكون أيضنا 
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مملة (أو على الأقل مثيرة للاضطراب والإزعاج إذا كانت مقحمة بدرجة 
كبيرة دون مبرر). ويتم الحصول على المتعة الموسيقية عند النقطة الوسيطة 
بين الحالتين السابقتين (التوقع / عدم التوقع). حيث يكون المخ لدينا منهمكا 
في اكتشاف البنية وتوليد الفروض حول الصوت الذي قد يحدث بعد ذلك, 
بحيث لا يكون هذا المخ قد وقع بعد في براثن الإرهاق أو التعب. 

ووفقا لهذه النظرية؛ فإن الإثارية المعرفية الخالصة: والخاصة باكتشاف 
معنى خاص من متوالية صوتية» هي أحد المصادر الكبيرة للمتعة الخاصة 
التى نجنيها من استماعنا للموسيقىء: ويضاف إلى هذا المصدر أيضاء ذلك 
الضدن القافى بتصريف التآلفات النغمية المتنافرة. 

تفسر هذه النظرية بعض الأشياء المثيرة للاهتمام الخاصة بالتذوق 

الموسيقى المركبة الموسيقى البسيطة 


+ التفضيل 


الاستمتاع المو, 


سيقي 


عدد مرات السماع (الألفة) 
شكل (5/8) 

ويوضح العلاقة المفترضة بين التذوق الموسيقيء والألفة والتركيب. حيث يحدث الاستمتاع الأقصى 
عندما تكون الحيرة أو عدم اليقين عند حدها المثالي (أي الموسيقى التي لامعنى لها تماماء ولا هي 
متوقعة أو يمكن التنبوٌ بها تماما). 

الموسيقىء. ومن بين ما تفسره تلك الحركة نحو التركيب التى حدثت على 
مدار التاريخ أو داخل خبرة التعلم الموسيقي الخاصة بأي فرد. وكذلك تلك 
نحو متزايد في كل مرة يتكرر سماعهم لهاء ويستمر هذا الاستمتاع حتى 
تصبح هذه المقطوعة مألوفة على نحو كبيرء ومن ثم تصبح عملا مملا. 
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إن هذه النظرية تفسر السبب الذي من أجله يكون ممكنا سماع المؤلفات 
المركبة عددا من المرات يفوق عدد السماع للأعمال البسيطة؛ وذلك قبل أن 
يؤدي الأثر الخاص بالألفة الزائدة إلى خفض الاستمتاع الخاص بهذه الأعمال 
المركبة. (الشكل 5/8) 

وتفسر هذه النظرية كذلك تلك الخصال الخاصة بالشخصية والتى 
ترقيط بالتفضيل الموسيقي:ظالتاس الاكقر بحا هن المثيرات الحسية يكونون 
أكثر تحملا للتركيب في الموسيقى من الأفراد المحافظين .1ه ء :1580© 
6 ,10182ع1عنا2 0هة 111116 ,1985 . (وانظر الشكل رقم 6/8). 

قشأ الحيرة الخالية فى الوسيقى ساسا بسبب ما هو معروف من أن 


قوة الموسيقى 
أ6 
ع التفضيل 
ا 5 
١‏ 
4 4 
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0 
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١‏ عدم التفضيل 
1 1 1 1 1 
مركبة مركبة بسيطة بسيطة 
غير ومألوفة ١‏ ومألوفة غير ومألوفة ومألوفة 
شكل (6/8) 


(ليبراايون) أو محافظون على اختبار للشخصية: وقد أظهر المحافظون عدم تفضيل أشد للمختارات 
الموسيقية التي انتقيت من قبل باعتبارها مركبة في ضوء اللحن والهارموني 


المؤلفين الموسيقيين يتعاملون مع تنويعات خاصة في الثيمات أو الموضوعات 
الرئيسية المتعلمة ثقافياء وخاصة ما يتعلق منها بتلك التتابعات «النموذجية 
أو النمطية الأولية» لدمنزاء»:ى الخاصة بالنغمات والتآلفات النغمية: والتي 
تشبه ما حدده روزنز وماير من قبل (1982) . 

ويكشف التحليل الخاص للموسيقى الغربية عند أي فترة تاريخية بعينها 
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عن تشابه كبير في أنماط النغمات التي يستخدمها مؤلفون موسيقيون 
مختلفونء ومن ثم تشكل تلك القواعد القابلة للتعرف عليها نظاما مألوفا 
يحاول مؤلفو الأعمال الجديدة الانحراف أو الابتعاد عنه. ومن دون هذا 
التشابه الخاص في البنية. سيكون مستوى الحيرة زائدا عن الحد المثالي؛ 
وستكون خبرة الاستماع خبرة باعثة على الضجر أو مسببة للضغوط العصبية 
أكثر من كونها مثيرة للاهتمام أو ممتعة. 

إن عنصر القابلية للتنبؤ (أو التوقع) في المتتابعات الموسيقية جعل في 
الإمكان برمجة الحاسوبات (الكومبيوترات) من أجل كتابة ألحان تتباين 
فيما يتعلق بالخبرة والتركيب الخاصين بها. ومن الممكن استخدام هذه 
الألحان المولدة «كومبيوتريا» بعد ذلك لدراسة الدور الخاص بهذه الحيرة 
(أو عدم التأكد)؛ الذي تساهم به في القيمة الإجمالية المتعلقة بالاستثارة 
الخاصة بالمخ. والخاصة بالاستمتاع بالموسيقى أيضا. وعلى سبيل المثال 
فقد بين نمععمه؟! (1982) أنه إذا أهين بعض الآغراد إلى الحد الذي 
يغضبهم؛ فإن تفضيلهم سيتحول بعيدا عن الآلحان المركبة فيفضلون الألحان 
البسيطة عليها. وأنه إذا فرضت الموسيقى المركبة عليهم. خاصة بحجم أو 
كثافة مرتفعة. فإن غضبهم سيميل إلى الزيادة؛ بينما يؤدي العزف الهادىء 
للموسيقى البسيطة إلى التخفيف من حدة غضبهم بشكل يفوق ما يحدثه 
الصمت أو السكون. 

وعلى الشاكلة نفسهاء تعمل الموسيقى على تعزيز الأداء الخاص لمهام 
مملة تحتاج إلى «تنبه» معين أو يقظة ذهنية خاصة؛ لكن هذه الموسيقى من 
المحتمل أن تتداخل أيضا مع المهام التي تتطلب انتباها أكثر استمرارية 
(1973 .21 أه وعتكوط) . 

يمكننا اعتبار هذه الدراسات بمنزلة التوضيح المباشر بالمثال لقوة 
الموسيقى وقدرتها على التأثير في انفعالاتناء وكذلك للدور المهم الذي تلعبه 
المعلومات الموجودة خلال حدوث هذا الأثر. وتوحي هذه الدراسات بأن 
الناس يستخدمون الموسيقى خلال حياتهم اليومية. من أجل رفع حالة 
الاستثارة في المخ. وكذلك الحالة المزاجية اللحظية الخاصة بهم إلى حدهما 
المثالي» فيتحولون إلى الموسيقى المرتفعة والمركبة عندما يصابون بالملل؛ 
وينتقلون إلى المقطوعات الهادئة والسهلة عندما تكون الظروف البيئية 
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ضاغطة (كما يحدث ذلك مثلا. عندما نحول مؤشر الراديو في السيارة 
عند قيادتها عائدين من العمل إلى البيت في ساعة الذروة أو الازدحام 
الكبير). 

يعتمد الاستمتاع بالموسيقىء كما هو واضح. على عوامل كثيرة متنوعة؛ 
بعضها يرتبط بالتتابع الطبيعي لفيزياء الصوت؛ وكذلك تلك الخصائص 
المميزة لنظام العمليات السمعية الداخلية لديناء بينما يكون بعضها الآخر 
فطريا وملازما لتكويننا الغريزي, أما البعض الثالث فيعتمد على التعلم 
والخبرة وعلى الشروط السائدة في البيئة الاجتماعية. 

إن أي محاولة تبذل لفهم التأثير الملحوظ الذي تمارسه الموسيقى في 
انفعالاتنا. وفي عقلناء ولا تضع في اعتبارها كل هذه العوامل هي محاولة 
محكوم عليها بأن تكون محاولة ناقصة أو قاصرة. 
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المؤدون: تحديداء بحكم عملهم: محط أنظار 
الجمهور العام؛ وغالبا ما يُتظر إليهم على أنهم 
كائنات مهيبة أو مقدسة. فمجرد رؤيتهم: ولمسهم, 
والحصول على توقيعهم يمكن أن يحدث خبرة 
«إثارية» متميزة لدى معجبيهم المخلصين. كما توجد 
تكهنات كثيرة حول طبيعتهم الشخصية؛. وحول 
أسلوب حياتهم: وأمورهم الخاصة المتعلقة بالحب 
والزواج والطلاق: ويتم تناول هذه الجوانب بواسطة 
وسائل الإعلام والجمهور العام أيضا من خلال 
إحساسات خاصة ملؤها الإعجاب الشديد؛ وكذلك 
الحسد والرهبة. أي نوع من البشر هم حقيقة؟5 
وما الضغوط الخاصة الحي يكون عليهة أن 
يواجهوها؟ 

رأينا في الفصل السابع أن ممثلي الكوميديا 
غالبا ما يبدون في حالة من الوحدة والاكتئاب في 
حاديه الخاضة: وق كاهكها البررات اللمكية ليذه 
الحالة. أما الآن فنضع في اعتبارنا هذه القضية 
الخاصة يما إذا كانت أنماط المؤدين الآخرين 
(الممثلين؛ المغنين. الموسيقيين. والراقصين) لديهم 
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أيضا بعض المشكلات الخاصة في عمليات التكيف النفسي والاجتماعي. 
حيث يعتقد بعض الناسء ومنهم أيضا بعض ال محللين النفسيين المحترفين؛ 
أن الفنانين المؤدين هم غالبا مجموعة من الأفراد سيئي التكيف اجتماعياء 
وأنهم غير ناضجين واستعراضيون: وأنهم لم يشبوا قط عن الطوق على 
نحو ملائم: أو أنهم مجموعة من العصابيين المنغمسين في برنامج خاص 
للعلاج الذاتي. وقد يقول آخرون عن هؤلاء المؤدين إنهم يبدأون حياتهم 
بشكل سوي أو طبيعيء بل حتى كأفراد جذابين وموهوبينء لكنهم ينهونها 
في حالة من الاضطراب الواضح: بسبب تلك الضغوط الفريدة التي تفرض 
عليهم أو يتعرضون لها بحكم مهنتهم وأسلوب حياتهم. ويظل آخرون 
يعتبرونهم محظوظين. متزنين على نحو جيد؛ إنما يظهرون كعصابيين فقط 
بسبب كمية الانكشاف الذاتي عتداوه1ء1-015ء5 الذي يتعرضون له نتيجة لذلك 
الاهتمام الكبير الذي يتلقونه من وسائل الإعلام. وفي ضوء هذا الرأي 
الآخيرء لا تعد المشكلات الشخصية للمؤدين بأي حال من الأحوال أكبر من 
تلك المشكلات الخاصة بأي شخص آخر. كل ما في الأمر هو أنه يتم 
تسليط الضوء على هذه المشكلات الخاصة بهم على نحو قويء وذلك لأنها 
هذه المشكلات تجعل المؤدين أكثر إثارة للاهتمام. وأخيراء فإنه يمكننا 
القول بأن سلوك المؤدين يبدو غريبا ولافتا للأنظارء لأنهم يكونون عادة 
متحررين نسبيا من القيود الاجتماعية, تلك القيود التي تكف أو تمنع 
التعبير الذاتي في مهن أخرى أكثر محافظة كتلك الخاصة برجال السياسة 
وأيضا الخاصة برجال الدين. ولنبدأ هذا الفصل بالنظر بشكل أكثر تفصيلا 
إلى بعض الفروض المتعلقة بطبيعة المؤدين وطبيعة مشكلاتهم الخاصة أيضا. 


الشز عمة 8١‏ سقعر اضسية دددنمه160طتل:] 

تقول إحدى نظريات التحليل النفسي حول سلوك المؤّدين إن لديهم 
حاجة غير ناضجة «للاستعراض» أمام الآخرين. فلآنهم حرموا من الاهتمام 
والإطراء الكافيين من جانب الوالدينء والكبار عامة خلال طفولتهم: فإنه 
تتولد لديهم حاجة غلابة لا تنتهي للبحث دائما عن القبول أو الاستحسان 
الاجتماعي. وهذا ما يتجلى على نحو خاص خلال الأداء. 

فعمليات الظهور على خشبة المسرح: إذن؛ هي بمنزلة الامتداد لتلك 
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الرغبة في الاهتمام والتي يمكن أن نشاهدها لدى طفل يقول لأبيه «أبي. 
انظر إنيّ»«والكف قبل أن يقطن في حناء للسياحة, كفي الجالكين ركون 
الاستحسان هو الطلوب:.وقد يمكتنا مشاهدة سلوك مماكل إلى حدما 
لدى بعض القطط التي تلوك ذيلها جيدا عند البلوغ حتى تكاد تجرده تماما 
من الشعر من أجل لفت الانتباه إليها. 

ويؤكد علماء الإيثولوجيا (والأطباء البيطريون) أن هذا السلوك يمثل 
غريزة امتصاص غير مفرغة:؛ ربما كانت ترجع إلى خبرة غير كافية أو 
ناقصة في الرضاعة من صدر الأم. فالغرائز التي حرمت من الاكتمال في 
الحياة المبكرة: قد تصبح ملحاحة الطايع على مدى الحياة. 

والأمر الذي لا شك فيه. حقيقة: أن العديد من المؤدين كانت طفولتهم 
مليئة بالمشكلات. وقد كان عليهم خلال تلك الطفولة أن يكابدوا من أجل 
الحصول على الاهتمام والعظف. فمثلا: وضف بيتس (1986) الخلفية 
الأسرية للممثل «داستن هوفمان» هذا الذي كان طفلا نحيفاء صغير الحجم, 
كما كان يضع دعامة لتقويم الأسنان في فمه لمدة وصلت إلى ثماني سنوات, 
وقد كان أخوه الأكبر منه شديد المهارة والتمكن من الألعاب الرياضية: مما 
جعله يشعر بالنقص. وعندما وصل إلى سن الثانية عشرة كانت أسرته قد 
غيرك الست أد محل الأكاسة تع مراك هما جعله بشعر ذاكينا يذه الوك 
الجديد» فى المدارس وبين الجيران. لقد كان عليه أن يكون دائما مستعدا 
لخ يواه سباع السخريات المهينة التي كانت تنطلق من الأطفال الآخرين 
حول شكله اللخاريدي كت كاقوا يقولون هفه هشالف إن الف الكبور وقيقية 
سريعتي الحرقات تجيلة شبيها بقار 

والدلالة الموجودة هناء كما صدق عليها هو نفسه؛ هي أنه قد أصبح 
ممثلا من أجل أن يواجه بنجاح مشكلات الطفولة هذه. وأيضا من أجل أن 
يحصل على الكثير مما يحتاج إليه من اعتراف به. ومن اليسير علينا أن 
نجد أمثلة كثيرة لمثل هؤلاء المؤدين الذين مروا بخبرات طفولة غير سعيدة: 
الذين يتفقون مع هذا النمط الخاص بداستن هوفمان. 

على كل فإننا روعلى قحو مساال» ممكتها او تس اشكاسا قد مرو 
بخبرات مماثلة. ومع ذلك فقد أصبحوا مهندسين ومحاسبين عندما كبرواء 
ومن ثم فإن مثل هذا النوع من المادة الخاصة بتاريخ الحالة قد يكون نوعا 
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قاصرا من الناحية العلمية. 

هناك بعض البحوث التي يبدو أنها تؤكد أن المؤدين هم أصحاب 
شخصيات تتسم بوجود النزعات الاستعراضية لديهم على نحو مميز. وقد 
أنتج فريدمان سددصلء:1 وزملاؤه (1980) استبيانا لقياس التعبيرية الانفعالية 
غير اللفظية 5وعمء(زووع2م»ء 21دمناهصء لدطع-دمص: وهو ما أطلقوا عليه 
لأغراض الاختصار اسم «اختبار الكارزما» ؤوء] هدموتتهطه . وقد وصف هذا 
الاختبار على أنه يقيس القدرة على «نقل الانفعال والشعور بالإثارية وإثارة 
الآخرين»» ويستخدم في هذا الاختبار أسئلة مثل «عندما استمع لموسيقى 
راقصة راكفة :يضعب على أن الخال ببداعنا بف :دكات سونال + ويمتكدني أن 
أعين عن الالشعال بمهولة عبن التايقون :ومال :أ عن حن حيبي الشيخصض 
معين بأن أعانقه أو المسه». وقد وجد أن الدرجات المرتفعة على هذا الاختبار 
ترتبط بشكل موجب مع أنواع عدة من الخبرة المسرحية: وكذلك مع إلقاء 
المحاضرات؛ ومع الاحتفاظ بمنصب سياسي. كذلك كانت الدرجات على 
هذا الأخيارى عللةواكس وريه كشية ادر ركذتت ريدي القدر: 
على توصيل الانفعالات. من خلال اختبارات مسجلة على أشرطة الفيديو: 
قيس مهارة انتيل ير اللنظي: 

انااكيما بضاق بالاقخصيةقكى يهن زه انعقاو القارزنا هذا كد ارحبعة 
بدرجة 0,52 مع الانبساط؛ و0.45 مع السيطرة: و0,42 مع التواد» لكن 
أكثر الارتباطات ارتفاعا والذي وصل إلى 60 , 0 كان مع النزعة الاستعراضية, 
كما تقاس باختبار جاكسون حول السجل الشخصيى المسمى [6150072م 0م1201 
حرم 0رمءء: وهكذاء فإنه يبدو أن هناك ما يجقع على نحو مشترك بين 
التعبيرية الانفعالية (الكارزم): والقدرة على التمثيل؛ والنزعة الاستعراضية 
باضليا رطا جديا خمدائفن هميزة خضي 

على رغم ما يبدو من وقوع المؤدين تحت سطوة النزعة الاستعراضية, 
فإن هذا لا يثبت أن نقص الاهتمام والاستحسان في الطفولة هو السبب 
في وجود هذه النزعة؛ بهذا الشكلء لديهم. فمن المنطقي على نحو ممائل 
أن تجادل كاين :إن العزعة الابتمواضية إثنا مو نقيجة الشدهيم اللذئ 
وها اللفل هن بداركه سريف بخالال طاقولقد يسني القن بهد يكو 
اللأدوق كد هركر| على لسرم كر جحذا قن ساقي أ اعبار افيقير الستريم 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


المتحفظ يجلب لهم مكافآت الاستحسان من الوالدين والآخرين المحيطين 
بهم؛ ومن ثم يصبح هذا السلوك معززا ومعتادا لديهم. 

إن مثل هذا الفرض النابع من نظرية التعلم الاجتماعي هو بالفعل 
مناقض للفكرة النابعة من نظرية التحليل النفسي (فكرة الحرمان). ومن 
الصعب أن نجد طريقة لاختبار هذين الفرضين والحسم بينهما في الوقت 
نفسه. ولكن أيا كان الأمر. فهناك مبرر لأن نعتقد أن كلا الفرضين قد 
يكون خاطنًا . فعلم وراثة السلوك. وهو علم حديث يستخدم المقارنات بين 
التوائم» يجعل من الممكن تجزئة التباين الخاص بالشخصية إلى ثلاثة مصادر 
أساسية هى: المصدر الوراثى؛ والمصدر الخاص بالبيئة الأسرية المشتركة, 
ثم تلك المؤثرات البيئية الأخرف. 

ويعتبر أسلوب التربية الوالدية غ51 لمأمع:دم بقدر ما يكون متسقا 
داخل الأسرةء واقعا ضمن الفئة الخاصة بالمصدر الثاني من مصادر التباين؛ 
ومع ذلك فإنه لا يبدو أن له تأثيره المهم في ارتقاء الشخصية حيث يبدو أن 
الشخصية تتحدد معالمها بواسطة حوالى 50“ من العوامل الوراثية وحوالى 
معان العمليات البيكية الع لا كون جالوكة [أر.مشعركةابالنيبية لأغضاء 
إحدى الأسر (1206,1989) . وقد تشتمل هذه العمليات الأخيرة على المؤثرات 
الهرمونية السابقة على عمليات الولادة على المخ. وكذلك ترتيب الطفل بين 
إخوته؛ إن المسألة كلها معقدة. وتعقيدها ينبع من حقيقة أن الأطفال غالبا 
ما ينظرون إلى إخوتهم على أنهم يحظون بالثناء والاهتمام أكثر منهم حتى 
عندما تكون معاملة الوالدين لهم جميعا عادلة وغير متحيزة لأي منهم. 

قد تظل هذه الإدراكات الخاصة للحرمان الاجتماعي والثواب (الذي 
يحظى به الآخرون)؛ تؤثر في نزعة الطفل نحو الاستعراض في المسقبل؛ 
بصرف النظر عن السلوك الفعلي للوالدين. 

إن الاستنتاج الوحيد الممكن هنا هو أن المؤدين يبدون فعلا واقعين تحت 
سطوة نزعة استعراضية؛ لكن أصول أو جذور هذه النزعة هي من الأمور 
غير الواضحة حتى الآن. 


توش المضودة دوزد تقدمء (انامءل1 
داك تعر الجاراية قبي لخر قور عزن حو خاس إلى المفليق: 
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وفحوى هذه الفكرة أن الأداء هو جانب من جوانب البحث عن الهوية. ومرة 
داستن هوفمان من منزلها هذا العدد الكبير من المرات). يصبح الممثل 
مشوشا فيما يتعلق بحقيقته. فمن هو في حقيقة الأمر! ومن ثم يكون 
القده ل الأحد الأذوا رفن الشركة اهل ويبيلة اللزوددة ‏ إهسماي أكثن 
وضوحا حول ذاته. لقد قال الممثل «بيتر سيلرز» ذات مرة فى مقابلة معه 
إنه لم يكن يعرف أبدا من هو حتى يضع شاربا مستعارا فوق فمه؛ أو 
وقد قام هنرى وسايمز 5تنزد 2 نإتمع8 (1970) يدراسة اعتبرت مؤيدة 
لتلك التفسيرات السايقة. لقد فحص هذان المؤلفان المشكلات المتعلقة 
بصورة الذات ععدسنةاءة لدى الممثلين المحترفين. واستخدما فى ذلك 
مقايللات شخصية معمقة ؤ”اءالز/عامأ طأمع: واختبارا إسقاطيا يسمى اختيار 
تفهم الموضوع أوع] مامتامععنء ممم عتتهدمعط] ”2 واستبيانا لقياس التقدير الذاتي 
«تشتت الهوية» 5ه:15]ذل نإإنامء10 أو عدم تحددها. وكان الاستنتاج الذي 
خلصا إليها هو أنه بالمقارنة بمجموعة ضابطة أخرى «تامنع 01اده© من 
رياف المتاؤل والوظلقين الإداريين الأخرية: يوجد لدى الممثلين إحساسن اكبر 
الممثلين يعد أسابيع عدة ) خلال قترة «البروكات» أو التدريبات التى كانوا 
يجرونها استعدادا لمسرحية جديدة. اتضح أن تشوش الهوية قد انخفض 
إلى حد ما. وقد افترض هذان الباحثان أن هذا الانخفاض يرجع إلى أن 
الأدوار التي كان هؤّلاء الممثلون على وشك القيام بها قد أمدتهم بهوية 
واضحة أو متبلورة» وهي الخبرة التي كانت مفتقدة لديهم نتيجة للشعور 
ولأن الممثلين يكونون قد فشلوا في تطوير إحساس قوي بالهوية خلال 
طفولتهم. كما يقول هذان الباحثان؛ فإن حياتهم تصبح «سعياء وبحثا عن 
ذلك الأسلوب من الحياة المنااسب لهم». هكذا تبداً عمليات التجريب الخاص 
بالدور, ثم بعد ذلك؛ وعندما ترسخ أقدامهم في التمثيل. تصبح هذه الأدوار 
هى طريقة العيش 7176201 700105 ذات المعنى بالنسبة لهم». (62.م). 
تبدو الفكرة الخاصة يبحث الممثل عن الهوية الواضحة فكرة مقبولة 
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للوهلة الأولى. لكن: ولسوء الحظء فإن قضية أخرى مماثلة في إقناعها قد 
طرحت من خلال فكرة مناقضة لهذه الفكرة. فالممثلون فيما تقول الفكرة 
الجديدة يخلقون عن عمد التشوش الخاص بالدور بدلا من تنشيطه أو 
تفعيله كمنهج لمواجهة هذه الحالة أو الخلاص منها. 

فوفقا لهذه النظرية الجديدة» تؤدي الخبرة الخاصة بالقيام بأدوار 
عدة مختلفة إلى انهيار في إحساس المرء بذاته. ومن ثم يصل بعض ال ممثلين 
إلى حالة يتساءلون عندها متعجبين عمن هم حقيقة. وقد وصف جيرودو 
نز (1984) بالتفصيل الصعوبة التي يواجهها العملاء السريون في قضايا 
المخدرات مثلاء عندما يكون عليهم أن ينغمسوا بأنفسهم كلية في قيم 
وأسلوب حياة الثقافة الفرعية الخاصة بالمجرمين التي يقومون بالتحري 
عنهم. هنا ينبغي أن يكون لعبهم للدور مقنعاء وذلك لأن حياتهم نفسها تكون 
معرضة للخطر.ء كما أنهم يتظاهرون بهويتهم الجديدة على نحو عميق 
جداء بحيث قد يعانون من مشكلات في إعادة اكتشاف ذواتهم الحقيقية. 
وقد أطلق «جيرودو» على هذه المشكلات اسم «إجهاد إعادة الدخول في 
الدور» منهته جامع-ء:, وأحيانا ما يكون هذا الإجهاد شديد القوة بحيث 
يكون الفصام هو النتيجة الناجمة عنه. وقد يكون الأمر كذلك بالنسبة 
للممثلين. «فحصول الممثل على الاستحسان كل ليلة نتيجة لتعبيره أو 
تصويره لسمات وقيم واتجاهات معينة خاصة بالشخصية التي يؤديهاء 
يجعله تقريبا غير قادر على مقاومة الحالة الخاصة بالانتقال بهذه السمات 
والقيم والاتجاهات إلى حياته الخاصة ذاتها. وعلى كل حالء فإن الأمر 
ليس هو مجرد الاستحسان الذي يلقاه الممثل فقطء ولكن أيضا أن يعيش 
المرء ذاته في الدور أسابيع عدة بحيث يجد الممثل في النهاية أن الفصل 
بين خشبة المسرح:ء وحياته المنزلية هو أمر بالغ الصعوبة». (1973 ,116) . 

عند أقصى الحالات تطرفاء يمكن أن تسمى عملية فقدان الهوية وبشكل 
مناسب باسم الاستحواذ أو «التلبس» (انظر الفصل الثاني). ويتآمر الجمهور 
العام غالبا من أجل ترسيخ حالة تشوش الهوية هذه لدى الفنانين المؤدين 
من خلال التعامل معهم كما لو كانوا هم فعلا الشخصيات التي يمثلونها 
على خشبة المسرح أو في السينما. وأحيانا ما يضعون أو يفرضون عليهم 
قناعا مبسطاء ويطلبون منهم أن يمثلوه في الحياة الواقعية؛ وبقدر ما يكون 
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هذا القناع مختلفا عن ذواتهم الحقيقية: يكون مؤديا إلى إرباكهم أو حتى 
تدميرهم كلية. 

فقد كان يتوقع من «جيمس دين» أن يكون دائما ذلك الفتى الجانح 
المضطربء. ومن «مارلين مونرو» أن تكون تلك الشقراء المشدوهة ذات 
الابتسامة المتكلفة؛ ومن «جون وين» أن يكون دائما ذلك الرجل شديد القسوة 
والخشونة؛ ومن «ماريا كالاس» أن تكون تلك المغنية الأولى (البريمادونا) 
شديدة التمركز حول ذواتها . وأحيانا ما تؤدي مثل هذه الضغوط إلى إلحاق 
الأضرار بالمؤدي» وأحيانا ما تؤدي إلى موته (1987 بلهتدمن) . 

لقد أخن هاموند وإيدلمان سصهساءك8 »ع 0ل«مصصة]1 (1996) على عاتقيهماء 
مهمة دراسة آثار التمثيل في إدراك الذات: وذلك من خلال جعلهما اثنين 
من الممثلين يكملان اختبار 61065 1:1029هم0 (وهو أسلوب يستخدم لقياس 
صورة الذات)؛ وقد تم ذلك خلال مناسبات متكررة وخلال فترات من الأداء 
والراحة. وقد لاحظ هذان الباحثان أن أحد الممثلين (وكانت أنثى) كانت 
شديدة التأثر بالآدوار التي تؤديها فيما يتعلق بصورتها عن نفسها أمام 
الممثل الآخر (وكان ذكرا). فقد وصل إلى حالة من الاستقرار الملحوظ في 
مفهومه عن ذاته عبر هذه الأدوار. وهكذا يبدو أن هناك فروقا فردية فيما 
يتعلق بالمدى الذي يمكن أن يخترق أو ينفذ دور معين يؤديه الممثل إلى ذاته 
الخاصة. وعلى رغم أن عينة دراسة هاموند وإيدلمان لم تشتمل على عدد 
كاف من المؤدين كي يكونا على ثقة من نتاتجهماء فإنهما قد افترضا أن 
طبيعة الدور الذي يؤديه الممثل (كأن يكون دراميا شديد العمق في مقابل أن 
يكون كوميديا من النوع الخفيف مثلا). وكذلك طول الفترة الزمنية التي 
ينغمس فيها الممثل في هذا الدور؛ وأيضا نمط التدريب الذي تلقاه (التدريب 
الخيالي في مقابل التدريب التقني)؛ كلها عوامل يمكن أن تكون مهمة في 
التأثير على احتمالية حدوث التحولات فى الهوية. 

بح العامل لكب الككر سي يطبيعة الحالنها إذا كان القوو الذى ريوضية 
الممثل مختلفا على نحو جوهري عن ذاته الأصلية؛ أو أنهما متشابهان إلى 
حد كبير. ففي الحالة الأخيرة التشابه لن تكون هناك مخاطر متعلقة 
بمفهوم الذات. ويبدو نتيجة لذلك أن المؤدين يعانون من مشكلات خاصة 
بالهوية؛ ولكن هذه المشكلات إنما يزداد احتمال حدوثها نتيجة للمبالغة في 
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التوحد 055دء 6 نامء076-10, مع الشخصيات الفنية التى يمثلون أدوارها أكثر 
من كونها راجعة إلى حالة ما من فقدان التوجه «5منهامء0150:3 ناجمة عن 
خبرات الطفولة المبكرة. 


الأذاء بوصفه ضوعا من العلاج الذاقى ادءعسادعن كاء5 5ه ععممدسمكمم 
كثيرا منا اقترح المحللون النفسيون والنقاد شكرة أن الفدانين المؤدين هم 
أشخاص عصابيون منغمسون في برنامج للعلاج الذاتي: وهذه الفكرة 
متضمنة بدورها في تلك الفكرة القائلة بن أداء أحد الأدوار من الممكن أن 
يفيد في إعادة الاتزان للمفهوم أو التصور الزاخر بالتهديد حول الذات. 
رمق لمكن أن شعت لعب الذور ايا ف قدصي أن سات ةا عاظية 
اعتيار الذات. فمثلا. تصور الآدوار التي لعبها سيلفستر ستالون تعاوع5:11 
مهلل (مثل: روكي وراميبو) رجلا قليل الشأنء لا يمكن تبين كلامه إلا 
بمعووة) نصيح بود ولام يظان, فيا قد يقري بروحط خة| ١‏ فصول بسخالاة مين 
الهروب الشخصي من مشاعر بعدم الكفاءة. 
لقد استكشفنا في الفصل السابع تلك النظرية القائلة إن ممثلي الكوميديا 
هم أقراد أصحاب تشوهات خاصة:؛ وآنهم مكتتبون وفي حالة سعي داكم 
لأن يبهجوا أنفسهم بأن يكونوا مضحكين أو هزليين. وقد تم الاستشهاد 
بممثلين أمثال «وودي آلان» و«جون كليز» و«أندرو دايسي كلاي» كأمثلة 
لكاب الؤدين الذين يبدو أتهم قد انفعسيوا في شكل عا من أشكال 
السيكودراما العامة فكل إحباطاتهم ومشاعر التهديد وعدم الأمان التي 
يعانونها كانت تعرض على الناس علنا كي يضحكوا عليهم أو يسخروا منهم. 
هإذا :انققنا نعلي إن النبرج والتكاهة هما وسياقان كظييريكان بالتسية 
للجمهورء فإنهما لابد أن يكونا كذلك بالنسبة للمؤدين أنفسهم. فهؤلاء 
للؤدون لايد ]إن تشاركرا ك هذه لذاكم على نحو سماكل» إن لمنيكن اكذر. 
وقد تحص .فيشر وَفِيشن (1981) هذه الفكرة في دراينة لهما على الممظين: 
رطلى الزكية:الكرميد نين زومثلين ار كين موالين ابوك ابمتعد ما فى هام 
المراسة أباليب عذدة كخراوع ما ينن الحكايات الما خوذة من الخواري 
الشحصية لوؤلام اللزدين إلى القابلات الشهصبية واشعيان بقع الحير 
لرورشاك ثم انهيافات الشخصية. 
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وقد تم إيجاز استنتاجاتهما في ذلك العنوان الخادع لكتابهما المسمى 
«تظاهر بأن العالم مضحك وإلى الأبد» موعدم قصة تمسح 15 10دهى عط لمعاعرم 
٠‏ وقد فيل في هذا الكتاب عن المؤّدين الكوميديين إنهم متخصصون في 
إتكان التهديد: أما الكمظلون الآخرون طقد كانوا مهنيين بكيك شكرة اموت وأو 
الفناء» من خلال الامتداد بالزمن التاريخي إلى الخلف نحو الماضي وإلى 
الأمام نحو المستقبل. وقد افترض أن هذين الشكلين من الإنكار ينشآن من 
خلال المخاوف الشخصية للمؤدين: بينما يساعدون هم أنفسهم الآخرين 
لتهدئة حالات القلق الخاصة لديهم. «إن كل واحد منهما له دوره الاجتماعي 
المؤثر الذي يمكن من خلاله مساعدة الآخرين على مواجهة الكوارث وكذلك 
حاللات الانقطاع الناجمة عن الموت» (218 .م ,1981 ,تعطوة لصه تعطئتط) . 

على رغم أن دراسة فيشر وفيشر هذه كانت مشتملة على مقاييس 
بوسوسة وداى كرات نايطظة أ مسرا فالا تظاير باهت رما قرفا هن 
المزيج إلى حد ما بين النظرية التحليلية النفسية والبيانات الإمبيريقية 
(الواقعية) فعلى سبيل المثال» تشتمل الدرجة التى استخدمت لإقامة فكرة 
«استمرارية الزمن (إاناتستادوم عدصمن1” لدى الممثلين 5 أي إشارة كانت متاحة 
للتاريخ الماضي (مثل: الملك ريتشارد الثالث؛ والثوب الروماني الفضفاض 
التوجا والأزياء في العصر الفيكتوري والمقاعد في القرن الثامن عشر). أو 
إلى المستقبل (مثل 5:ءععه1 801 العصرية أو الحداثة المفرطة. حرب النجوم), 
كامتصناية اناهن القار يكم الى لروية ا بومع كلف كايية ا 
يدعو للدهشة,؛ وذلك لأن الممثلين مقارنة بالأغراد غير القائمين بأي أداء 
مسرحي يقومون بإحالات وإشارات كثيرة إلى مثل هذه المفاهيم التي 
فكين الزمان والكاق الخاصين بالشنيد (النريحي :رولك في اعمال درامية 
كبرق وه .مشايل :ذلك فق #تسيرات ملايق لزنيو كدو ميالفا كريا إن 
حد ماء فقد قالا: «نحن نرى في تركيز الممثل على هذه الثيمة المتكررة نوعا 
من الاقتناع, بآنه أي الممثل جزء من عملية طويلة المدى مغلقة زمنيا 
تتجاوز الديمومة الخاصة بأي فرد بعينه. فأن يشعر المرء بأنه جزء من 
الاستمرارية التاريخية معناه أنه متصل بشيء أكبر في حجمه من الذات 
نفسها. إن هذا قد يضاعفء عند مستوى آخر من افتتان الممثل بحالة 
الاندماج هذه. التي تكشف عن نفسها أيضاء خلال بعض التخيلات الدينية 
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الخاصة». 

إن الميكانيزمات الدفاعية السيكولوجية هى دون شك من الأمور المتضمنة 
في الخبرة المسرحية (انظر الفصل الأول)؛ لكن فيشر وفيشر يبدو أنهما 
قد بالغا فى تفسيرهما للبيانات الإسقاطية © الخاصة فى دراستهما. 

أما النتائج الأخرى لهذين الباحثين» على رغم أنها مستمدة من عينات 
اختبارات الشخصية الموضوعية. فقد وجدا بشكل خاص. أن المؤّدين يميلون 
إلى أنيكونوا اسععراطيين والدطاصين رقارئة يقير الوذين» وخر كن هذه 
النتيجة ما سبق أن وصل إليه فيشر وزملاؤه من نتائج (1980) في دراسة 
سنقوم فيما بعد بوصفها. وعلى رغم أن ذلك الإغراء الخاص الذي يدفع 
نحو القيام بعملية تحليل نفسي للمؤدين سواء كأفراد أو كمجموعات. وهو 
إغراء قوي. فإن هناك مبررات عدة؛ تجعلنا حذرين من الوقوع في أسر 
هذا الإغراء. 
قام بها بار وآخرون 21 4ه نه8 (1972). وهناء مرة أخرىء نجد أنهم قد 
استخدموا مزيجا من المقابللات الشخصية المتعمقة والاختبارات الإسقاطية 
كاختبار بقع الحبرلرورشاخ:؛ وربما أيضا قدرا معينا من خيالهم الخاص. 
وقد خلصوا في النهاية إلى أن الممثلين المحترفين كانوا بارعين من الناحية 
العقلية. لكنهم كانوا «أصحاب شخصيات ضعيفة التكامل؛ وهستيريين: 
وشبه فصاميين إلى حد كبير. لقد كانوا استعراضيين ونرجسيينء: ولديهم 
قدر كبير من العدوان الحبيس أو المكظوم. لقد كانوا أكثر قابلية للانفعال 
السريع الناتج عن مؤثرات خارجية؛ ويسهل وقوعهم في قبضة الضغوط 
النفسية؛ ويميلون إلى إظهار القلق على نحو واضح؛ ولديهم صور عقلية 
غير سليمة أو مضطربة حول أجسادهم. وقد كانت الميكانزمات الدفاعية 
الأساسية لديهم هي: النكوص «و5ئوو6عء: والإسقاط دمناءوزه:م والإنكار 
هندع والعزلة ده0هاه15 وتكوين رد الفعل 2000م دمناعمء: . وأخيراء فقد 
كانت الجنسية المثلية إحدى المناطق المرضية الكبرى لديهم» (0.17). 

على رغم أن مثل هذا الوصف قد يرتبط بتلك النتائج الخاصة ببعض 
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نتائج التقارير الذاتية» وذلك في بعض جوانبه؛ فإن هناك مبررين للتحفظ 
إزاء هذا الوصف . ويتعلق أحد هدين المبررين بالأساليب المنهجية المستخدمة 
في هذه الدراسة (المقابلات المتعمقة والاختبارات الإسقاطية). فهي منخفضة 
على نحو مزعج في صدقها وثباتها. 

أما المبرر الآخرء فخاص با محللين النفسيين أنفسهم: حيث إنهم يميلون 
إلى رؤية حالات عدم النضج والمرض حيثما نظروا. إن تفسيراتهم هي 
غالبا غير مشجعة:؛ كما أنهم يحددون فئّات أو مسميات تصنيفية تشخيصية 
للسلوكيات التي يمكن أن ينظر إليها أيضاء على نحو مماثلء: على أنها 
إيجابية وتكيفية وإبداعية. وأيا ما كان عليه هذا النوع من التفكير من 
إقناع» فإنه يتطلب أن ننظر إليه بقدر من التشكك . فالمؤدون لهم مشكلاتهم 
وخصوصياتهم طبعاء لكن هناك خطورة ما في استخدام الرطانة أو اللغة 
الاصطلاحية الخاصة بالتحليل النفسي في الحط من أقدار الناس بدلا 
من أن تستخدم في الوصف الحقيقي لسلوكهم. 


هل المؤدون متفضشون ؟ لعا دمترعلكء داع دمتعم عد 

هناك فكرة نمطية جامدة واسعة الانتشار حول المؤدين» خاصة الراقصين 
والمغنين. تقول إن لديهم مشكلات خاصة حول الهوية. وعلى نحو خاص»ء تم 
النظر إلى ممثلي المسرح الذكور على أنهم أكثر ميلا لأن يكونوا من الجنسيين 
المثليين أو من المتخنثين. وقد كانت هذه هي إحدى الاستنتاجات التي خلص 
إليها «بار» وزملاؤه (1972). وقد أخن بعض الكتاب هذه المسألة على أنها 
واضحة بذاتهاء وتقدموا مباشرة نحو تفسيرها قبل أن يتثبتوا من ملاحظتهم 
هذه. 

فعلى سبيل المثال يقول «لين عمه.آ» (1959) إنه: «ليس كل الممثلين لديهم 
ميول جنسية مثلية؛ ولكن حياة المسرح لها جاذبيتها الخاصة بالنسبة للشخص 
الجنسي المثلي... إنه يوجد في بيئّة يكون فيها نوع ما من حب التخييل 
ومتعة ارتداء الملابس الفخمة أمرا مقبولا ». 

في ذلك الوقت الذي كان فيه السلوك الجنسي المثلي شيئا غير قانوني() 
بحث بعض الرجال الشواذ عن الملاذ الآمن في بيئة المسرح المتحملة أو 
المتقبلة نسبيا لهم؛ وأما اليوم فإن وجودهم ليس بارزا في المسرح بالقدر 
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نفسه الذي وصفه «لين». وفي الحقيقة. كان نيورينجر نوع متوءة (1989) 
غير قادر على أن يجد أي تمثيل زائد للشواذ بين الممثلين مقارنة بوجودهم 
في المهن الأخرى. وقد اقترح أن تلك السمعة الخاصة للمسرح على أنه 
معقل الشواذ ربما كانت راجعة إلى ذلك القدر الأكبر من الانفتاح واللاتقليدية 
والتعبير الحر من المشاعر والاتجاهات بين الممثلين (كما هي الحال بالنسبة 
للمبدعين عموما)؛ ويضاف إلى ذلك كله ذلك الاهتمام المبالغ فيه من جانب 
وسائل الإعلام وكذلك «استعداد» الجمهور العام للتفكير في أسوأ شيء 
بالنسية للمؤدين: ال [حدى اللشتكلات يما يساق بالبيحوث القن راجعها 
نيورينجرء في أن هذا العدد القليل من الدراسات قد كان معنياء على نحو 
مباشرء بالتوجه الجنسىء فقد استدلت هذه الدراسات على وجود الجنسية 
المثلية. فقط من بعض مقاسن الشخصية الخاصة بالذكورة الأنوثة 
لاأتصتصاع؟ رواتستادهءكددط؛ وهى مقاييس تقيسء؛ فى حقيقة الأمر الخشونة فى 
مظايل الحساسية أو الرقة الاتتمالية: وريةًا المعتيء وجد أن راقصي الباليه 
هم الأكثر أنوثة في شخصيتهم مقارنة بغيرهم من المجموعات الضابطة أو 
من الأنماط الأخرى من المؤّدين ,ده7115 لصة عزمء (3آ11-اسقطععة]1 ,1988 مكل 8 
2. إن الراقصين. كمجموعة, يبدون رقيقي الحساسية ومعتمدين على 
غيرهم: وحساسين انفعاليا مقارنة بغير الراقصين من النوع نفسه (ذكر / 
أنثى) . ويتم التعرف على هذه السمات عادة على أنها سمات أنثوية. يبدو 
أن الممثلين. على كل حال؛ لديهم مستويات مرتفعة من هرمون الذكورة وهو 
تستوستيرون» مقارنة بالمجموعات المهنية الأخرى 66211990 22605 . لقد 
ظهر أن القاكمين بالترفيه (بمن فيهم المؤدون الكوميديون)؛ وكذلك لاعبو 
كرة القدم؛ هم الأكثر ذكورة من بين المجموعات العدة التي تم اختبارها 
فيما يتعلق بالهرمونات الجنسية. أما وزراء الشؤون الدينية فقد كانوا الأقل 
في هذا الأمر. 


الضر مو ضات والهصوات ءءزه؟ عط كمه دعممصمه1] 

أيا ما كان ميل المغنين نحو الذكورة أو الأنوثة. فإن ذلك يبدو أنه يعتمد 
على عمق أصواتهم. إن الطابع الصوتي ا مميز للصوت الإنساني هو محصلة 
للعظيات التشريحية الى تررجيها المرموتات الحقببية. إن كل الأطفال 
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يمتلكون أصواتا من طبقة السوبرانو أو «الكرنترالطو» 9) حتى يصلوا إلى 
سن البلوغ؛ حيث تنطلق الهرمونات الذكرية في مجرى دم المراهق الذكر 
مما يتسبب عنه اتساع في الحنجرة وزيادة في طول الأحبال الصوتية. 

على كل حال فإنه خاصة لدى بعض الرجال يتجمد نمو الصوت فيظل 
محتفظا بهذا الانخفاض على نحو مبتسر (غير ناضج) ربما كنتيجة للتذبذب 
في الآلية الخاصة بالغدد الصماء التي تتحكم في اتساع الحنجرة (,هلهمه اهم 
1. وتكون النتيجة هي هذا الصوت الذكري العجيب الذي نسميه «التينور» 
(''. كذلك. فإن هناك أمرا آخر غير مألوف. على نحو مماثل: وربما أكثر 
إثارة للانتباه. وهو ما يحدث خلال المسار الطبيعي لأحداث الحياة. من 
الغياب الفعلي لأي تعميق صوتي مع عبور الرجال لمرحلة البلوغ؛ مما ينتج 
عنه صوت يسمى 001غا-00111161) . 

لقد كان (المخنثون أو الخصيان) الذين كانوا يحظون بالتقدير الكبير 
في الموسيقى الكنائسية في إيطاليا منذ قرن أو قرنين هم مجموعة من 
الذكور البالغين الذين يغنون من طبقة السوبرانو. وقد تم تحويلهم إلى هذه 
الطبقة من خلال عمليات خصاء سابقة على البلوغ. ويعتبر المفنون من 
طبقة الكونتر تينور في أيامنا هذه مماثلين صوتيا لطائفة «الكاسترات» أو 
الخصيان تلكء؛ لكنهم لا يعانون بالضرورة من أي عيب تشريحي واضح. 

إن العمليات الهرمونية الدقيقة المسؤولة عن هذه الفثات الصوتية المختلفة 
ليست عمليات مفهومة على نحو جيد . فحساسية الأنسجة (أي المدى الذي 
تستطيع عنده الأعضاء «التقاط» آثار الهرمونات). هي بلا شك أمر مهم, 
لكن المستويات العليا من هرمونات الذكورة التي تدور في الجسم يبدو أنها 
ترتبط بدرجة صوتية أكثر انخفاضاء والعكس بالعكس قيما يتعلق بالهرمونات 
الآنثوية. وقد وجد مويزر ونايشلاج 15 ع و31 (1977) أنه داخل 
عينة المغنين في الجوقة (مغني الكورس): توجد لدى المغنين من طبقات 
الباص والباريتون؛ نسبة أعلى من هرمون التستوستيرون مقارنة بهرمون 
«الاوستراديول» 0650101 (الهرمونات الذكرية والأنثوية على التوالي). وهي 
نسبة أعلى من النسبة التي يمتلكها المغنون من طبقة التينور. 

فإذا كان نمط الصوت محددا هرمونياء فإن بعض الخصائص الجسمية 
والمزاجية المميزة الأخرى قد تكون مرتبطة أيضا بهذا النمط. إن أي شخص 
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على ألفة بعالم الأوبرا يعرف أن هناك بعض القوالب العقلية النمطية فيما 
يتعلق بالخصائص الشخصية المميزة للمغنين أصحاب الأنواع المختلفة من 
الأصوات. وقد قام ويلسون (1984) بفحص هذه الآفكار النمطية أو المغلقة. 
فأرسل استبيانا إلى كل مغني الأوبرا المحترفين الذين كان يمكن أن يوجدوا 
في منطقة لندن؛ بمن فيهم كل النجوم اللامعين في موسمي شتاء 1982 / 
3 في الكوفنت جاردن والآوبرا الوطنية البريطانية. وقد طرحت أسئلة 
في هذا المسح البحثي حول العمر وبنية الجسمء؛ وأسلوب الحياة: والخبرة 
والقيم؛ ومشكلات الأداء. وذلك قبل أن يطلب من هؤلاء المغنين أن يقدموا 
تقديرات ذاتية لعدد من سمات الشخصية وآن يعطوا تقديرات أيضا 
للأشخاص الآخرين الذين يكونون على ألفة بهم؛ (بحيث يكون واحد منهم 
ممثلا لكل نمط صوتيء كما يوجد شخص آخر من الذكور وشخص من 
الإناث من غير المغنين). وتم تحليل الدرجات بعد ذلك في ضوء نمط 
الصوت. وقد وجد أن المغنين منخفضي الصوت كانوا أكثر طولا من زملائهم 
المغنين الأعلى صوتا من الجنس نفسه (الجدول 1/9). وقد كان هذا الفرق 
ملحوظا أكثر في حالة النساء؛ فالنساء من طبقة الميتزو كن أطول من 
النساء من طبقة السوبرانو بحوالي ثلاث بوصات تقريباء لكن الباريتون 
(من الرجال) كانوا أطول بحوالي بوصة ونصف فقط من المغنين من طبقة 
التينور. كذلك كان المغنون أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا أثقل وزناء 
ولكن ليس بالقدر المتوقع نفسه على أساس هذا الطول الزائد المميز لهم. 
وعند مقارنة هذه الأرقام الخاصة بالوزن بمعايير نسب الوزن للطول 
البريطانية. وجد أن مغنيات السوبرانو لديهن وزن زائد مقداره ستة أرطال 
(في المتوسط). بينما كان لدى المغنيات من طبقة الميتزو رطل واحد فقط 
زيادة» ولدى المغنين من طبقة التينور 4, ١‏ رطلا ومن طبقة الباريتون 2! 
رطلا. وهكذاء فإنه باستثناء المغنيات من طبقة الميتزو. يميل المغنون إلى أن 
يكونوا من أصحاب البناء الجسمي المتين. هذا على رغم أنهم ريما لم 
يكونوا شبيهين بتلك «الدبابات» الضخمة كما شاع الأمرفي إدراك الجمهور 
لهم بشكل عام. 

وقد ظهر أيضاء بما يتفق مع الفكرة النمطية السائدة؛ أن كانت المغنيات 
من طبقات السوبرانوء والمغفنون من طبقة «التينور» أكثر قصرا من حيث 
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الطول وأكبر امتلاء من حيث الجسم مقارنة بزملاثه من الجنس نفسه 
الأكثر انخفاضا في الصوت. وعلى الرغم من هذاء فإن هؤلاء المغنين من 
طبقة التينور (الناجحين إلى حد كبير) وبهذا الطول الذي وصل إلى خمس 
أقدام وعشر بوصات لا يمكن اعتبارهم من قصار القامة. 

وقد ذكر أصحاب الأصوات الأكثر ارتفاعا أن حالة الرهبة من خشبة 
المسرح تتكرر كثيرا لديهمء وقد كان أداؤهم متغيرا من مناسبة إلى المناسبة 
التي تليهاء كما كانوا ميالين للغرور أكثر. لقد كان المغنون من طبقة «التينور» 
يفتقرون دائما إلى وجود الهاديات الموجهة لهم: وذلك لأنهم لا يكونون على 
الخشبة في الوقت المناسب. ومع ذلكء؛ فقد كانوا أكثر ميلا للاعتقاد بأن 
مواهبهم لا تعطى حقها المناسب من التقدير. وتتسق هذه الفروق مع التراث 
الفولكلوري (أو الأفكار الشعبية) الشائعة داخل مجال الأوبراء الذي يتعلق 
بتلك النزعات «الهيستيرية» المميزة للمغنين أصحاب الأصوات المرتفعة, 
ولكن على افتراض أن أحجام أجسام العينات التي أجريت عليها هذه 
الدراسة كانت متاحة؛ فإن هذه الفروق ليست ثابتة من الناحية الإحصائية. 
هناك فرقان آخران دالان إحصائياء ومثيران للاهتمام من الناحية النظرية: 
فقد ذكر المغنون من طبقة الباريتون أنهم كانت لهم علاقات عاطفية خلف 
الكواليس مع زميلاتهم الفنانات, أكثر مما كانت عليه الحال بالنسبة للمغنين 
من طبقة التينور. كذلك فقد كان المغنون من طبقة الباريتون دائما عاقدين 
العزم على النجاح في عملهم مهما كانت الخسائر. وحيث إن طاقة الحياة 
(الليبيدية) والطموح هما على نحو مألوف أو معتاد من الخصائص المميزة 
للذكور. فإن هاتين النتيجتين تتسقان مع النتيجة التي ظهرت على عينة 
ألمانية والخاصة بنسبة الهرمونات الذكرية/ الأنثوية الأعلى لدى الرجال 
أضعناب الضوت الع 0 

لقد طلب إلى هؤلاء المغنين أن يرتبوا الجوانب المختلفة من حياتهم في 
ضوء القيمة التي يعطونها لكل جانب. وقد وضع معظم المغنين «الأوبرا» 
على رأس اهتماماتهم من حيث الأهمية؛ ثم جاءت «الأسرة» في المرتبة 
الثانية. أما المغنيات من فئة السوبرانو وهن فقط اللاتي وضعن «الأسرة» 
على أنها أكثر أهمية من الأوبراء وإن كان ذلك قد تم على نحو هامشي أو 
طفيف . وجاءت الأنماط الأخرى من الموسيقى في المرتبة الثالثة بالنسبة 
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جدول رقم (1/9) 
ويوضح متوسط الدرجات بالنسبة لأنماط الصوت الأربعة على المتغيرات 
التى قررت ذاتياء والخاصة بالجوانب الجسمية والخلفية الأسرية 
والآدات ويظير اتسدول [ن اللفنين امعان الأسوات الاككر الكفاشاهه 
الأطول والأكثر استقراراء والأكثر ميلا إلى تكوين علاقات جنسية مع 
زميلاتهم من المغنيات مقارنة بالمغنين أصحاب الصوت المرتفع. 


١-العمر.‏ 
2 - الخبرة (بالسنوات). 

3- الطول (بالبوصات). 

4 - الوزن (بالأرطال). 

5 محيط الترقوة (أو الياقة) بالبوصات. 


6 رهبة خشبة المسرح. 
7 الأداء المتفاوت. 
8- العناد أو التشبث بالرأي. 


0 الولع بالجدل. 

1١‏ الاهتمام الجنسي بالمغنين الزملاء. 
2 عدد العلاقات العاطفية. 

3 الإصرار على النجاح. 

 )4‏ الاعتقاد بأن موهبته لا تعطى 
حقها من التقدير. 

5 _ الافتقار للعلامات الهادية. 


(*) تشير إلى أن الدلالة أكبر من 5,05 

(**) تشير إلى أن الدلالة أكبر من 0,01 على اختبار «ت» الخاص بدلالة الفروق بالمقارنة بين 
المغنين من النوع نفسه على نمط الصوت الآخر. وحيث إن وحدات القياس لم تكن محددة؛ فإن 
البنود قد أعطيت درجات تترواح ما بين )المستوى الأدنى) و3 (المستوى الأعلى) . 
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للمجموعات الأربع المشتركة في هذه الدراسة؛ ثم جاء «الجنس» في الموضع 
التالي. وقد انعكس هذا النظام بالنسبة للرجال؛ فقد جاء «الجنس» في 
المرتبة الثالثة و«الموسيقى» في المرتبة الرابعة. وقد كان «الدينء والسفرء 
والرياضة البدنية» أقل في أسبقيتها بالنسبة لكل المجموعات. هذا على 
رغم أن الرجال قد وضعوا الدين في النهاية؛ بينما اعتقدت النساء أن 
الرياضة البدنية هي الأقل أهمية. 

تكشف مثل هذه الأنماط القيمية عن فروق جنسية تقليدية (نمطية): 
وحيث يكون الرجال مغرمين أكثر بالجنس والرياضة:؛ بينما النساء أكثر 
اهتماما بالأسرة والدينء وقد يؤّخن الاهتمام الأكبر بالأسرة لدى مغنيات 
السوبرانوء مقارنة بالمغنيات من طبقة الميتزو. كإشارة إضافية إلى الأنوثة 
التكوينية المميزة للنساء ذوات الأصوات الأكثر ارتفاعا. 

توحي التقديرات الذاتية حول الشخصية بأن المغنين أصحاب الأصوات 
الأكثر ارتفاعا من الجنسين هم أكثر انفعالية. وغير جديرين بالثقة أو 
الاعتماد عليهم. وأكثر غرورا وإعجابا بأنفسهم: ويصعب إرضاؤهم. 
وطائشون: مقارنة بالمغنين أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا. 

وفيما يؤيد فرض الهرمون» وضع المغنون أصحاب الأصوات الأكثر 
ارتفاعا تقديرات ذاتية لأنفسهم على نحو مباشر ؛ على أنهم أكثر أنثوية 
وأكثر انخفاضا في طاقاتهم الجنسية مقارنة بالمغنين أصحاب الصوت 
الآكثر انخفاضا. كذلك قدر المغنون من طبقة الباريتون أنفسهم باعتبارهم 
أقل إخلاصا مما كانت عليه الحال بالنسبة للمغنين من طبقة التينور (وبما 
يتفق مع ما ذكروه من وجود علاقات عاطفية أكثر مع زميلاتهم من الفنانات) . 
وتميل التقديرات المعطاة من جانب مغنين آخرين فيما يتعلق بأصدقائهم 
في الأوبرا إلى تأييد الدليل الناتج من التقديرات الذاتية. والخاص بوجود 
«هيستيريا» ما لدى المغنين والمغنيات من طبقتي التينور والسوبرانو. 

ويظهر لنا الشكل (1/9) العلاقة بين الانفعالية ونمط الصوت مثلا. 

وقد أظهرت المقارنات مع المجموعات الضابطة أن الأشخاص من غير 
المغنين يقعون داخل المدى الخاص بالمغنين المرتفعين والمنخفضين في 
أصواتهم.؛ وذلك بالنسبة لسمات عدة (كالانفعالية مثلا). لكن عند مقارنتهم 
بالمغنين ككل أو كمجموعة كان غير المغنين أقل انبساطية؛ وأقل غروراء 
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الانفعالية العا 


مة 
نين الى ا ا نسن | دمر 


د 
7 أل 
لك 
ذَّ 


السويرانو 
لميتزو 


الكونتر الطو 


شكل (1/9) 
ويوضح متوسطات تقديرات الحالة الانفعالية العامة الخاصة بالمغنين والمغنيات الذين ينتمون 
إلى ست فتات صوتية من الذكور والإناث. وكذلك مجموعات المقارنة الضابطة من غير المغنين. 
ويلاحظ أنه داخل كل جنس (ذكر / أنثى) يميل المغنون أصحاب الأصوات العالية إلى أن يكونوا 
هم الأكثر من حيث الانفعالية العامة. 


وأكثر ذكاء. وأكثر إخلاصاء وأقل تهورا . 

وهكذا فقد صّدّق في هذه الدراسة على تلك الفكرة النمطية السائدة 
عن مغني الأوبرا الذين ينظر إليهم من خلالها على أنهم استعراضيون 
ومتعجرفون وطائشون, ومتبلدو الذهن إلى حد ماء بينما كانت النتيجة 
الخاصة بوجود سمات عقلية وجسمية ذكورية أكثر لدى المغنين أصحاب 
الأصوات الأكثر انخفاضاء هي نتيجة متسقة مع الفرض الهرموني سالف 
الذكر. 

إن الصلة بين نمط الصوت وبناء الجسم والشخصية:؛ ريما كانت صلة 
راجعة إلى هرمونات ما قبل الولادة. ويوجد الآن العديد من الدلائل التي 
تشير إلى أن الهرمونات الجنسية المنتشرة (أو الدائرة في الجسم) خلال 
مراحل ارتقاء الجنين لها قوة تؤثر من خلالها في التوجه الجنسيء. وفي 
السلوك النمطي المميز للنوع خلال الرشدء وريما يكون ذلك ممكنا من خلال 
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التأثير في الطريقة التي يرتقي من خلالها الهيبوثلاموس 5تاتصهاقطاهم812 أو 
المهاد التحتاني ‏ وغيره من أبنية المخ لدينا 1987 ,دعس .لمة دنلاظ. 

ليس مما يدعو للدهشة؛ إذن؛ أن نجد عمق الصوت (الذي هو خاصية 
جنسية مميزة) متضمنا فى مثل هذه العلاقات المشتركة التى أشرنا إليها. 
وقد أكدت العوامل التكونية التي تربط المرمو ناك الستمةاس تيل السيزت 
في دراسة ليستر :1.566 (1985). فقد وجد أن عينة من المغنين من طبقة 
التينور بلغ عددها 48 فردا كان لهم أخوات من الإناث أكثر من الإخوة 
الذكور (52 في مقابل |3): بينما كانت عينة من مغني «الباص» بلغ عددها 
6١|‏ فردا كان لديها عدد من الإخوة الذكور يكاد يصل إلى ضعف عدد ما 
لديها من الأخوات الإناث (77 في مقابل 46): وقد كان تفسيره لهذه النتيجة 
يقول إن الهرمونات الجنسية الموجودة لدى الوالدين تؤثر في احتمالية 
ميلاد الأطفال الذكور والإناث. وليس من الواضح لماذا ينبغي أن يكون الأمر 
هكذاء لكن النتيجة الخاصة بالمغنين قد ترتبط بملاحظة أكثر تبكيرا قدمها 
«ليستر» وقال من خلالها : إن الغطاسين 016:5 في البحار العميقة يولد لهم 
عدد من البنات يبلغ ضعف ما يولد لهم من الأبناء الذكور. وكان الاقتراح 
المفسر هنا يقول إن ضغط الماء قد يقلل من قدرة الخصيتين على إنتاج 
هرمون الذكورة «التستوستيرون». 

من المحتملء كذلك؛ أن تكون هرمونات الأآم ذات تأثير بارز. وقد قرر 
جرانت ؛مه:0 (1990) أن الأمهات المسيطرات يزداد لديهن احتمال أن يلدن 
أبناء من الذكور أكثر من الإناث. 


«صحيفة بيانات الشخصية » الخاصة بالمؤديين 
5ع 01 0115م «(اللمقممومعط 

كما ذكرناء فإن معظم الدراسات الخاصة حول الممثلين قد تبنت أساليب 
تحليلية نفسية ذات صدق مشكوك في صحته. كما كانت الدراسات الوافعية 
حول شخصية الممثلين دراسات قليلة على نحو واضح. وقد قرر إيزنك 
وإيزنك عاعمء::ز8 > عاعمووتز8 (1975) أن الممثلين يميلون عموما لأن يكونوا 
انبساطيين وانفعاليين. بينما وجد فيشر وفيشر أن المؤدين (الذين كان 
معظمهم من الهواة) يتسمون بالاندفاعية والاستعراضية. ووجد ستاسي 
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وجولد برج 6010528 » برودة51 (1953) أن الممثلين المحترفين كانوا متأملين 
وانطواقي واكتقا ببوى. عار بالطلاب التيق كاتوا ماؤالوا يدرسون التقيل؛ 
مماءيوحى يان اللقيزة قن فيك الشتخصية ا تقال من وهافة إحساساتها 

وقد قارن هاموند وإيدلمان (1991) بين 5١‏ ممثلا نشطا محترفا و58 من 
العثلين الهواة وذة من غير الدكلين:وياستخدام اتغبان (اسشيان) إيزتك 
للشخصية ومقياس روزنبرج لاعتبار الذات علمءة تسععاوء اءو عنءطامعده1, 
ومقياس مارلو كراون للجاذيية الاجتماعية :لاط دمزوء<1 لهه؟ عم0)-1/132101 
لهءة ثم بعض المقاييس الخاصة بالوعي بالذات ومراقبة الذات غاء» 
5 والانشغال بمدى الملاءمة والخجلء والقابلية الاجتماعية. 

وقد ظهر المثلون بامشارهم الآكل خسلاء والأكقر قلعا من التانعية 
الاجتماعية؛ مقارنة بمجموعة غير الممثلين: كما أنهم كانوا الأكثر انبساطية 
المحد هالجوكان المقلون كلك أكخرررعيا بذواقيه على تحن شدي 
الخصوصية: كما أظهروا حساسية أكبر للسلوك التعبيري الخاص بالآخرين 
أكثر مما أظهر ذلك غير الممثلين. 

وقد بجاء الممظلو الهواة في سحزلة بين المترتعينمنا وين المظين اللحترفين 
رقي البغيق خلى معلم التصال.وكشكمل هذه الدراسات على قير 
ضثيل من المعلومات المؤيدة للصورة النمطية شديدة السلبية (ذات الصبغة 
التفيبية التركبية وال قزق الطلية التفربيي عرقي اكقتسوها فيعنا 
يتلق بالمثلين. اعد .ود هاموقه وإيدنان 19913) أ درجات الذهنائية 
والعصابية الخاصة بالممثلين كانت أعلى؛ إلى حد ماء من درجات غير 
الممثلين: لكنها هذه الدرجات كانت مازالت تندرج ضمن الحدود السوية. 

فين الدراسناف الواكمية حول الرسيقيينة والخفين والراقصين مناكلة 
فى ندرتها للدراسات التى أجريت على الممثلين. 

- فد كام كيمب ووه (1990) يدواسة على :688 سين لاب الموستيقى 

و3203 من الوسيفيين الحكرفين :وانعكدم في دراسكة هذه مغياس كاخل 
المسمى 1625 2270:61:5؛ وذكر: أنه بالمقارنة بغير الموسيقيين. كانت هاتان 
المجموعتان تميلان لأن يكون أفرادهما من الانطوائيين (أي أكثر تحفظاء 
ورصانة واكتفاء بذواتهم)؛ ومن القلقين (أي غير متزنين انفعالياء والهيابين 
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أو الخائفين ومتوترين). وقد تحدث بيباريك عاعتدمام (1988) أيضا عن ذلك 
النزوع الخاص نحو عدم الاتزان الانفعالي لدى الموسيقيين. وقد أجرى هذا 
الباحث دراسته على 24 عضوا من أعضاء «أوركسترا قيينا السيمفونى». 
وامشفدء القابلاف الشخصية ونعسن التختياراك الإقاطية ووتحد ان 
درجات العصابية كانت تزيد بنسبة 5/ لدى هؤلاء الموسيقيين مقارنة بغيرهم 
من غير المحترفين الذين درسهم . وقد قارن كيمب )١1980(‏ شخصيات العديد 
من العازفين الموسيقيين باستخدام مقياس «كاتل» سالف الذكرء وذلك بالنسبة 
لعينة من طلاب الموسيقى بلغ عددها 625 طالبا وطالبة تتراوح أعمارهم ما 
بين ١8‏ 25 سنة. وقد وجد أن عازفي آلات النفخ النحاسية كانوا هم الأكثر 
انبساطية؛ وبشكل جوهري يفوق أقرانهم من العازفين الآخرين (وقد كانوا 
يبدون أكثر مرحا وانطلاقا وأكثر اعتمادا على الجماعة).؛ وكانوا أيضا أقل 
حساسية (أي أكثر واقعية من الناحيتين المزاجية أو العقلية 4علمتصحطعسم) . 

كذلك. قرر دافيس 20165 (1978) وجود نتائج ممائلة من دراسته التي 
قام بها على عينة من عازفي أوركسترا جلاسجو السيمفونيء وباستخدام 
بطارية (مجموعة اختبارات) إيزنك للشخصية. فقد وجد أن عازفي آلات 
النفخ النحاسية كانوا الأعلى على بعد الانبساطية والأقل على بعد الانطوائية, 
بينما كان عازفو الآلات الوترية هم الأعلى على بعد الانطوائية (على كل؛ 
فقد كانت درجات الإناث أعلى بشكل عام من درجات الذكور على بعد 
الانطوائية؛ وقد تكون الحقيقة الخاصة بوجود عدد أكبر من عازفي آلات 
نفخ نحاسية من الذكور وعدد أكبر من عازفات الآلات الوترية هناك. هي 
التي تفسر جزئيا تلك النتيجة الخاصة بالعصابية). 

وقد ظهرت علامات أكثر على المشكلات النفسية التي يواجهها فنانو 
موسيقى «البوب» وموسيقى «الجاز». فقد استخدم ويليس وكوبر 4 17/11115 
:م00 (1988) مقياس إيزنك للشخصية 1850 7 ووجدا أن درجات العصابية 
كانت هي الأعلى لدى هذه العينة مقارنة بأي مجموعة مهنية أخرى ذكرت 
فى كتيب الاختبار»: وقد كانت هذه الدرجات الخاصة بالعصابية أعلى, 
على لحو بخاص بالنمدية لها ريشي الحيقان حبيف كان مفربيطةه جانيم رق 
وبالنسبة لعازفي البيانو أيضا حيث كان متوسط درجاتهم .١4.,72‏ ظهرت 
درجات مرتفعة تماما على الذهانية أيضا (خاصة لدى عازفي الجيتار 
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حيث كان المتوسط 4,90 درجة؛ ولدى عازفي الدرامز حيث كان المتوسط 
0 درجة). وقد كان ويليس وكوبر غير قادرين على القول ما إذا كانت 
نتائجهما هذه تعكس الشخصية الداخلية الخاصة بهؤلاء العازفين أم تعكس 
الضغط النفسي الذي يحدث لهم في مهنتهم. 

يظهر راقصو الباليه أيضا علامات دالة على وجود الضغط النفسى فى 
درجات الشخصية الخاصة بهم. فقد درس بيكر (1988 ,7ععكلة8) 8 57 
طلاب الباليه تتراوح أعمارهم بين ١١‏ و6١‏ سنة (وكانوا جميعهم من الإناث)؛ 
وقارن بينهن وبين عينة ضابطة من غير الراقصاتء؛ وذلك على تشكيلة 
متنوعة من الاستبيانات المقننة. وقد وجد أن هؤلاء الراقصات كن الأقل 
فيما يتعلق بتقدير الذات مقارنة بعينة غير الراقصاتء كما كان لديهن 
مفهوم ذات سلبي حول أجسادهن. وقد كن أيضا أكثر انطوائية؛ وأكثر قلقاء 
وأكثر توجها نحو الإنجاز. وقد فسرت هذه النتائج في ضوء ذلك التفاعل 
الخاص بين عملية الاختيار الذاتي دهنءءاء125ه5 بالنسبة لسمات مثل 
الحساسية والطموح؛ وهي السمات التي يمكنها أن تعزز النجاح في الرقص 
وبين الضغوط التي تفرض على الراقصات الصغيرات من خلال نظام 
دقيق يتطلب تعلم الباليه. 

وحيث إن جانبا من وظيفة الراقص يتمثل في السماح بالتعبير عن 
المشاعرء فقد افتّرض أن الانفعالية العالية لن تكون بالضرورة ضارة بالأداء. 
بل إنها ايضاق كوخ مفيية هن يعضى التراحى: 

ويمكن الربط بين انطوائية راقصات الباليه والحقيقة القائلة إن الباليه 
في جوهره هو نشاط منفرد أو متوحد. يتطلب قدرا كبيرا من التدريب 
المنظم. أما أنماط الراقصين الآخرين الأكثر اجتماعية وتحررا من الضوابط. 
فهم يميلون لأن يكونوا من الانبساطيين. 

في دراسة تتبعية أخرى استمرت سنتين اختبر خلالها بيكر (1990) 
مجموعة طالياك البالية, كن يوى منا إذا عادعرى كسياتين كد تيرك 
نتيجة لتعلمهن الباليه. وقد بحث أيضا عن الفروق في الشخصية بين 
هؤلاء انطالبات اللاتي اتقطمن عن مؤاسلة مهن للبالية وهؤلاء اثلاكئ 
استمررن في تعلمهن من خلال مسار مهني احترافي. وقد أكدت النتائج 
التي توصل إليها هذا الباحث أن راقصات الباليه هن الأكثر انطوائية 
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وانفعالية وتوجها نحو الإنجاز. وهن أيضا الأقل في تقديرهن لذواتهن 
مقارنة بالمجموعة الضابطة من غير الراقصات. لكن الفروق بين الراقصات 
اللاتي واصلن تعلم رقص الباليه واللائي انقطعن عنه كانت فروقا طفيفة. 
ولذلك استنتج بيكر أن سمات الشخصية المميزة على نحو نمطيء. لراقصات 
الباليه هي سمات ترجع أساسا إلى الاختيار الذاتي. بمعنى آخر فإن الثقافة 
الفرعية الخاصة براقصات الباليه تجتذب طالبات ذوات نمط شخصية 
خاص. هذا على رغم أن عمليات الاختيار والتعلم داخل هذه الثقافة الفرعية 
قد تدعم مثل هذه المجموعة من السمات الشخصية النمطية إلى حد ما. 

تعتبر دراسة مارشانت هيكوكس وويلسون 1111505 عع +«مء:1123-اسقطععمة1/1 
(1992) أكثر الدراسات التي أجريت حول شخصية الفنانين المؤدين شمولا. 
فمن أجل أن تكون المقارنة ممكنة بين بعض هده الآنماط المختلفة من 
المؤدين وبعضها الآخرء من ناحية وبينها وبين الجمهور العام من ناحية 
أخرى» الكشبريك هيا حنمن اللمكلين والوسيعنين ولعيو والئراقصيين رانك 
على اختبار إيزنك للشخصية المسمى 0168م 'تلقده5تعم عاعمعوو؛ ١‏ لذي 
يوك اللياحكين كدف وابعا يشتفل على الأسية من سباك الكسيية: 

وقد أكمل أغراد هذه العينات كذلك قائمة خاصة بالمشكلات الجسمية 
النفسية ع0050530:ز5م, بحيث يمكن فحص مستويات الضغط النفسي» 
وكذلك متعلقات الشخصية المرتبطة بهاء والتى تجعل المرء أكثر عرضة 
للخكوف ا 

وقد تأكد التوقع القاثل إن الأنماط المختلفة من المؤدين يمكن التمييز 
بينهم بناء على شخصياتهم المختلفة. (الجدول رقم 2/9). كما ثبت أنه على 
الرغم من أن الفنانين المؤدين يميلون» كمجموعة كلية؛ إلى أن يكونوا انطوائيين 
ومريمي الانتهال لمقارخة بالمجموعة الضايطةامن غير الفنانين)ر كان مل 
هذا الوصف العام قد يخفي بعض الفروق المهمة. فالممثلون مثلا ظهر أنهم 
ميا اكز اببباطية واكثرمياة المقامرة (وانهه كل تسو بخاضن يكرتون 
تعبيريين؛ ودوجماطيقيين (جامدين فكريا) وعدوانيين وغير قادرين على 
الشعورى بالسؤوليةمغارئة بآقواد | الموعة 'اتضايطة الأخرين عن قير 
الفنانين). وكانت مجموعة الراقصين هي أكثر المجموعات فقدانا للاتزان 
الانفعالي؛ فقد كانوا على نحو خاص غير سعداءء. وقلقين؛ ويعانون من 
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توهمات مرضية زائدة؛ ويفتقدون الشعور بالتقدير الخاص للذات أو الشعور 
بالاستقلال أكثر (أي ميلا للاعتماد على الآخرين). وكانت مجموعة 
الموسيقيين. نسبياء مجموعة من الانطوائيين وغير المغامرين. مجموعة تبدو 
كأنها قد كيفت نفسها مع المتطلبات العملية الخاصة بمهنة شاقة وغير 
ساحرة. وتمتزج سمات المجموعات الثلاث السابقة لدى مجموعة المغنين, 
حيث إن فنهم الخاص يعتمد في الواقع على فنون هذه المجموعات الثلاث 
على نحو مماثل تقريبا. لقد ذكر حوالي ثلث الممثلين والمغنين والراقصين 
أنهم عانوا من قلق الأداء في أكثر من مناسبة. وقد كان هذا الأمر صحيحا 
بالنسبة لنسبة 47 من الموسيقيين. وقد عانت مجموعات المؤدين كلهاء ما 
عدا الممثلين؛ من آلام الكتف المتواصلة الخفيفة؛: وبشكل يفوق الحالة لدى 
المجموعة الضابطة من غير الفنانين وعلى نحو جوهري. أما ما عدا ذلك 
فلم تكن هناك فروق مثيرة للاهتمام بين المؤدين وغير المؤدين باستثناء 
الفرق الخاص بالاكتئاب؛ الذي ظهر أن الراقصين يبتلون به على نحو 
خاص. (لقد ذكر 47 منهم وجود هذا العرض لديهم). 

لقد تم التنبؤٌ بالأعراض المميزة للضغط النفسي من خلال سمات 
الشخصية. فعلى سبيل المثال: كانت أعراض الاكتئاب والشعور بالفزع 
والصداع النصفي ترتبط بالانفعالية العامة (التي يطلق عليها أحيانا اسم 
«العصابية») وكانت آلام الكتف الخفيفة ترتبط بالانطواء. وربما لن يكون 
مثيرا للدهشة أن نجد أن ذلك الميل العام للمغامرة كان يرتبط بتعاطي 
الكحوليات وأمراض الكبد. 

لقد فسر مارشانت هيكوكس وويلسون (1992) نتائجهما هذه باعتبارها 
تعكس نوعا من الاختيار الذاتي الذي يتمثل في اختيار مهنة معينة. كما أن 
هذا الاختيار الذاتي غالبا ما يتحد مع التخضائصى المطلوبة للبقاء والتقدم 
داخل المهنة. إضافة إلى ردود الأفعال التي يبديها المؤدون في مواجهة 
الضغوط النفسية الخاصة التي شركتها سلوب تهناة انيد قلبهغ. 


مصادر الضغط الخقسى ددء5 02 دء110هد 


ترتبط الكثير من مظاهر الضغوط النفسية التي يبديها الممثلون والمغنون 
والراقصون والموسيقيون: بلا شك. بالطبيعة الدقيقة المليئة بالتنافس الخاصة 


سيكولوجيه فنون الأداء 


بمهنهم. إنه يكون عليهم؛ وعلى نحو متكرر؛ أن يعملوا على مدى ساعات 
طويلة من العمل الذي قد لا يشتمل على علاقات اجتماعية حميمية مع 

كما قد يتطلب الأمر منهم أن ينتقلوا خلال مناطق جغرافية عدة كي 
يحتفظوا بعملهم؛ ونادرا ما يستطيعون الاسترخاء. وذلك لأنهم يكونون 
واقعين تخت :سطوة غملية التفحص الداكمة من جاتب الجمهور والتقاد 
والمنتجين: كما أنهم في كثير من الأحوال لا تدفع لهم أجور كافية: ويعاملون 
من جانب مستخدميهم ومن جانب الجمهور العام على أنهم مجموعة من 


جدول رقم (2/9) 
يوضح السمات الخاصة التي حصل كل نمط من أنماط الفنانين المؤدين على أعلى الدرجات؛ 
وذلك بالنسبة للفروق بينهم وبين المجموعة الضابطة من غير المؤّدين. 


دوجماطيقيون 0,68 أرقيقو المشاعر 0,82 


عدوانيون 6 أمعتمدون 

غير قادرين على تحمل الديهم مشاعر نقص 0,75 أغير متعاطفين مع الآخرين 0,42 
المسؤولية 4 أوسواسيون ‏ 0,56 أمتحكمون في مشاعرهم 0,33 
مندفعون 005 حدرون 0,4 


المصدر: 111508,1992 لصة «مء:(112 - أسقطعتة]/1 


(*) تقوم الدرجة المعيارية على أساس الفرق بين هذه المجموعات والمجموعة الضابطة وقسمته 
على الانحراف المعياري الخاص بالمجموعة الضابطة (فمثلاء كان الممثلون هم الأكثر ارتفاعا ضي 
التعبيرية في المتوسط من المجموعة الضابطة بما يزيد عن انحراف معياري واحد). (المؤلف).. 
- ملحوظة: كانت مجموعة المغنين تقع ما بين الممثلين والمجموعتين الأخريين على كل السمات فيما 
عدا «الميل إلى المغامرة»» (وهي السمة التي كان الموسيقيون هم الأكثر امتلاكا لها تقريبا. (المؤلف) . 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


المتشردين الرحل (1991 ,هلاعصنعع2) . 

تزدحم هذه المهن بعدد كبير من الأفراد على نحو مزعج؛ ومن الممكن أن 
تكون هناك نسبة مرتفعة من المؤدين عاطلة عن العمل في أي وقت من 
الأوقات. كما أن الرفض الذي يواجههم في قاعات الاستماع والتمثيل هو 
من الأمور المتكررة بالنسبة لهم. ويعتقد أن مثل هذا الضغط المتواصل من 
الممكن أن تتولد عنه درجة ما من الشعور بعدم الأمان (1991 ,كطمتلئطم) . 
إضافة إلى ما سبق فإن هناك مصادر عدة للضغط الجسمي المباشرء 
فآلام الكتف الخفيفة المستمرة ترتبط دون شك بزملة أعراض الاستعمال 
الزائد عددمخلصزة ”عدنتعء:0”, أو فرط الاستعمال؛» وهي مشكلات ننشا عن 
استخدام مجموعة العضلات نفسها على فترات طويلة من التدريب والأداء 
مما يؤثر في حوالي 50 من العازفين على الآلات الموسيقية ,1986 ,مآ 
9 7000كاءه.آ (انظر الجدول 3/9). 

يكون المغنون في حالة فلق دائم فيما يتعلق بالتقلصات الخاصة بالتهاب 
الحنجرة. أو تلك الأورام الصلبة التي قد تحدث في أحبالهم الصوتية, 
والتي قد تنهي مسيرتهم المهنية تماما. ويعتمد الراقصون على أجسامهم 
تماما كأدوات أو آلات للعمل. وقد يكون هناك «بند خاص بالوزن» في 
عقودهم التي يوقعونها مع أصحاب العمل؛ يشترط عليهم التحكم الدائم 
في هذا الوزن من خلال نظام حمية (ريجيم) قاس (1991 ,5210ه<ا8122) . 

إن القيود الخاصة بالحمية, وكذلك الكفاح الدائم من أجل أن يحافظ 
المرء على مظهره المناسب؛ قد يساهمان معا في ذلك الحدوث المرتفع 
لحالات الاكتئاب لدى الراقصين. 

لقد كان الموسيقيون الذين درسهم مارشانت هيكوكس وويلسون (1992) 
من العازفين للموسيقى الكلاسيكية؛ وهم ينتمون إلى أوركسترات مثل 
أوركسترا لندن السيمفوني. وقد يفسر هذاء ذلك الاتجاه الانطوائي إلى 
حد ماء والمرتبط بالبراعة في العمل أيضاء والذي جد لديهم. وقد لوحظت 
أنماط مختلفة؛ نوعا ما لدى الموسيقيين من عازفي موسيقى «البوب» 
و«الجاز» في الدراسة التي قام بها «ويليس» و«كوبر» (1988): ويبين الجدول 
(4/9) مصادر الضغط النفسي التي ذكرها 220 من عينة الموسيقيين الذين 
شاركوا في دراسة «ويليس وكوبر» هذه. وتظهر مشكلات عدة في هذه 
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جدول رقم (3/9) 


ويوضح بعض أعراض زملة «فرط الاستخدام» كما ذكرها فراي (1986). 


١‏ عنق عازف الكمان 


2 ظهر عازف التشيللو 


قد لعمرة الفري الفاوف هلى 
آلة الكونتر باص 


د إضع بام عازف العلازينيت 
وعازف الأبوا (أو المزمار) 
5 أيدي العازفين على آلة 


الباسون (أو الفاجوت) 
6- كوع ‏ أو مرفق ‏ عازف 
الفلوت 
7آلام الفتاق لدى عازفي 


البوق والترومبيت 


8- الشلل الارتجافى 9159م 
لدى العازفين على آلات النقر 


ألم ناجم عن الساعات الطويلة من الإمساك بآلالة 
نحت الذفن, وتعتبر إصابات عضلات وأوتار اليد 
والساعد من الإصابات المتكررة لدى عازفي الكمان. 
التشيللو جلسة مقيدة الحركة لفترة طويلة من الزمن. 
الألم الخفيف المستمر في الظهر هو من الأمور 
المألوفة منذ المراحل المبكرة من الحياة المهنية لعزف 
الباص؛ وعادة ما يمكن التحكم في هذه الآلام من 
خلال تمارين للعمود الفقري ورياضة كمال الأجسام. 
ينجم الألم بسبب الجهد الزائد الواقع على إصبع 
إبهام اليد اليمنى خلال العزف. 

الدائم لميل وتغير وضع الآلة بعيدا عن وضعها 
الأطراف منها. 

حيث يكون الذراع الأيمن؛ وكذلك العمود الفقري 
عرضة للإصابة لدى عازفي الفلوت وعازفي الفلوت 
الصغير 712010 على نحو خاص. 

حيث يعاني هؤلاء العازفون من حالات فقدان مؤفتة 
للقدرة على مواصلة العزف للنغمات المرتفعة. كما 
يؤدي الضغط المتواصل إلى تفاقم حالات الفتاق 
والبواسير. 

وهى أقل المجموعات عرضة للخطرء لكنها غالبا 
ما تعاني من آلام في العنق والكتف والأيدي 


القائمة المذكورة في الجدول» ومنها المشكلات المرتيطة بالسفرء والتجهيز 
للعملء والعمل الليلي» والإنهاك, ونقص التدريب الكافي, والعمل الزائد أو 
قلة العملء والمنازعات الفنية والاقتصادية مع الآخرين في العمل. وبافتراض 
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وجود كل هذه المصادر للضغوط النفسية فعلاء لن يكون مدهشا أن نجد 
فناني موسيقى «البوب» و«الجاز» يظهرون درجات مرتفعة على بعدي 
العصابية والذهانية؛ كما أنهم يدركون أنفسهم باعتبارهم أشخاصا واقعين 
تحت فوط :تفسنية شائلة: 

كذلك ظهرت مستويات تجاوزت المعدل المتوسط من ذلك النمط من 
الشخصية المسمى «النمظ 64»1م19: (وهم الأشخاص المعرضون لأمراض 
القلب) خاصة لدى عازفي الجيتار وعازفي البيانو والعازفين على لوحة 
المفاتيح (الكيبورد)؛ ولدى المغنين وعازفي الآلات الشبيهة بالطبول (أو 
الدرامز). 

على رغم تلك السمعة الخاصة لفناني موسيقى الروك التي ينظر إليهم 
من خلالها على أنهم يعيشون على المخدرات, وأن الكثير من حالات الموت 
الشهيرة في هذا المجال إنما ترجع إلى هذا السبب (منهم مثلا جانئيس 
جويلن مناطه1 وتدول» وبريان جونز 5 81133 وجيمي هندركس 112لمع1] تمنال 
وسايد فيشيوس ودام 1710 514... إلخ)؛ على رغم هذاء فإن ويليس وكوبر لم 
يجدا انتشارا كبيرا لحالات تعاطي الكحوليات والمخدرات في عينة الدراسة 
التي قاما بها. لقد كان الحشيش (أو القنب) يستخدم «بضع مرات» أو أكثر 
من جانب 30 من العينة. كما تعاطى الكوكايين ١ا“‏ من أغراد هذه العينة, 
وتعاطى الأمفيتامين(!!'' 4: منهم فقط. أما العدد القليل من هذه العينة 
الذي اعترف بأنه قد حاول حتى أن يتعاطى الهيروين أو عقار 1:52 على 
نحو متواز مع تعاطيه الكحوليات؛ فقد كان عددا مماثلا تقريبا لعدد المتعاطين 
بين الجمهور العام من غير الفنانين. 

لقد كان المؤشران الأساسيان للتنبؤ بضعف الصحة فيما بين غناني 
البوب هما قلق الأداء وشروط العمل السيئة, والشيء المثير للاهتمام؛ أن 
النمط «أ» من الشخصية لم يكن من بين هذين الشرطين 2". حيث يعاني 
فنانو موسيقى الجاز على نحو خاص من القلق المرتبط بالآداء. وكذلك من 
الشعور بأن الجمهور العام لا يفهم موسيقاهم. ومن ناحية أخرىء فإنهم 
كانوا يستمتعون بعملهم أكثر من الموسيقيين الآخرين: كما أنهم كانوا 
يستخدمون أساليب مواجهة للأزمات مثل اليوجا والاسترخاء أكثر من 


سيكولوجيه فنون الأداء 


جدول رقم (4/9) 


لشعور بأنه ينبغي عليك أن تصل أو أن تحافظ على المستويات 

أو المعايير التى حددتها لنفسك فى الحرفة الموسيقية. 

ألا تعمل الآلات أو التجهيزات بشكل مناسب. 

أن يكون عليك قراءة أو عزف مقطوعة معينة تتسم بالصعوبة 

فى حفلة مسجلة أو حفلة ذات أهمية خاصة. 

لاضطرار للعزف. بينما لا يكون الوقت المتاح للتدريب أو 

الإعداد كافيا. 

لتأثيرات الناجمة عن الضجيج عندما يرفع صوت الموسيقى 

بدرجة شديدة. 

7 تعريض حياتك للخطر عندما يكون عليك أن تقود سيارتك 
مسافة طويلة: بينما تكون مرهقا عقب حفلة معينة. 

8- مواجهة صعوبة في الحصول على تسجيل جيد لأسطوانة أو 
إيجاد إدارة للتعامل مع فرقتك أو مع مشروعك الموسيقي 
يشكل متاسب: 

9- الاضطرار إلى إنهاء خدمة أحد العازفين الموسيقيين عندما 
تكون قائد فرقة موسيقية. 

0 ضغوط الخداع في العلاقات الشخصية (كالزواج مثلا). 

١|‏ - الاضطرار إلى العزف بعد السفر لمسافة طويلة. 

2 الشعور بأنه ينبغي أن تكون أكثر شهرة؛ و/أو أن يدفع لك مال 
أكثر جزاء عملك. 

١3‏ - أن تصل إلى حالة من الصراع كفنان؛ مع الهيئات الإدارية في 
مؤسسات التسجيل أو الوكالات المنفذة المشاركة لك فى هذه 
المهنة؛ لكنها التى لا تشاطرك أيضا أفكارك الموسيقية المثالية. 

14 - إجراء جلسات تسجيل أو تدريبات بالنهار. ثم المشاركة في 

١5‏ الانتظار فترات طويلة خلال الحفلة قبل أن يأتى دورك أو يأتى 

الوقت المناسب الذي تعزف فيه. ١‏ 
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الشقظ التقبى اديه 
بدرجة مرتفعة 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


تابع جدول (4/9) 


6 - الانتظار لأن تأتي الأموال من حفلة موسيقية أو جلسة تسجيل. 
7 - أن تجعل موسيقيين آخرين ينوبون عنك أو يحلون محلك في 
العمل من خلال إشعارات أو ملاحظات صغيرة تتركها لهم. 

8 - أن يكون عليك أن تعزف موسيقى لا تحبها. من أجل أن تكسب 
واد القيام يتجارب آذاء اماه ااخرين لالكتباز البراعة الوسيفية: 

0 العزف في مكان مفتوح حيث تكون الظروف سيئة. 

21- الشعور بالوحدة أو الملل في المدن أو الفنادق التي تكون غريبا 

عنها خلال رحلة معينة لتقديم بعض الحفلات الموسيقية. 

القيام برحلة طويلة لتقديم الحفلات الموسيقية. 

3 الشعور بالتوتر أو العصبية عندما تعزف فى استديو للتسجيل 

باعتبارك موسيقيا يعمل كفترة محدودة. .. 

4- الاضطراز لمواصلة العمل غندما يكون العمل متاحا وصعوية 

الحصول على عطلات. 

5 القلق بشأن ضرورة حضور كل الموسيقيين المشاركين في حفلة 

معينة في الوقت المناسب. 

6 الشعور بالضيق بسبب نقص المنح الحكومية والأرباح في مهنة 

لموسيقى. 

7 فواجية الصهويناك:الخاضة بالآث يصفب العمل بها لسو 
حالتها. 

8 الشعور بالتوتر أو العصبية عند العمل في حفلة حية لفترة 
محدودة فقط. ا 

9 الشعور بأن قدرتك على العزف سوف تتخلى عنك أو تنتهي 
قرييا. ١‏ 

0 الشعور بأن قدرتك الموسيقية لا تُقدر حق قدرها بسبب جهل 
الجمهور العام بالموسيقى. 


المصدر: 1988 ,اعم000 لصة 173011115 


النسبة المثوية للذين ذكروا 


الشيفظ التقسى لنهم 
بدرجة مرتفعة 
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لقد كان فنانو موسيقى البوب مهمومين أكثر فيما يتعلق بالنجاح التجاري, 
وأيضا فيما يتعلق بالصراع مع الآخرين العاملين في هذه الصناعة:؛ كالوكلاء 
العاملين في هذه الصناعة؛ مثل الوكلاء التجاريين ومدراء مؤسسات التسجيل 
وغيرهم. وقد كانوا كذلك أكثر ميلا لتعاطي الكحوليات والمخدرات. 

لقد كانت مجموعة الموسيقيين العاملة في التسجيلات التي تطرح على 
نحو تجاري كبير. هي أكثر هذه المجموعات حصولا على المال وأكثر 
المجموعات شعورا بالأمان, بينما كان الموسيقيون المستقلون وغير المرتبطين 
بمؤسسات تجارية هم الأكثر شعورا بالضغوط النفسية والأكثر معاناة من 
سيوع الضحة: 

وقن خلصن هذاة الؤلفان في التهاية إلى أن كليات |الوسيقى يتيفي 
عليها أن تقدم مقررات أكثر شعبية في الموسيقى؛ وأن هذه المقررات ينبغي 
أن تشتمل على التدريب على حسن التعامل مع الضغوط النفسية. وكذلك 
كيفية التعامل مع المشكلات التي تنشأً خلال الحياة العملية الخاصة 


بموسيقى «اليوب». 


شمن الشهجاق دوءءءد؟ 1ه أده ع1" 

ملم رقيها ديد من[ ن اتفال فى الام وادائر لتر هو يشي فا ع 
لإثباك البراعة أماء الآخرين: أوافى الحصول على عمل عناسشب كفدان 
دوو قن يكرتاو هن بيخ أكذن العرامل الثببية للهوو هن لير نينا 
أيضا. وإحدى مشكلات الشهرة هي افتقاد الخصوصية. فالمشاهير يشعرون 
بأنهغ داكا مراشون م خالل الحديون الغام طيلة الرظف كنا آن احقمالية 
الحديث عن أي علاقات عاطفية لهم في وسائل الإعلام تعمل هذه 
الاحتمالية على ؤيادة الحتمالية انميانزواجهم,زيزداد كذلف احتبال حدوتك 
مشكللات زواجية ديه وذلك الآن هناك داكما جمافات كثيرة مخ الفجباتة 
الراغبات في إقامة علاقات مع النجوم ولدوافع عدة؛ من بينها إمكان بيع 
فده القصن الغرادية عم هؤلاء التجوى: 

تاقشنا شي الفصل الثالث حالات المعجبين المهووسين الذين يتعقبون 
النظليو والسين الكدامين وقد يوالجمولهم أيكنا بحت لا ستطيع مزلا 
الممثلون أو المغنون أن يتجاهلوا هؤلاء المعجبين بعد ذلك مطلقاء بل لقد بلغ 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


هذا الأمرلدى بعضهم حد الرغبة في أن يذكروا على مدى التاريخ باعتبارهم 
المغتالين لهؤلاء النجوم. 

في العام 2 فاست الممثلة تيريزا سالدانا 5210202 دوع1»1' كثيرا عندما 
تلقت طعنة أوشكت أن تقضي عليهاء من رجل زعم بعد ذلك أن الله أراد أن 
يوحدهما (هذا الرجل وهذه الممثلة) معا في السماء. وفي العام 1988 اكتشف 
شاب كان متهما بقتل أخيه (غير الشقيق)؛ وهو يطارد خلسة المطربات: 
أوليقيا نيوتن جونزء وشينا أوستن؛ وشير. وعلى رغم احتجازه بعد ذلك في 
مؤسسة طبية نفسية فقد استمر في الكتابة إليهن. إن معظم هؤلاء المعجبين 
غير مؤذين: لكن هناك دائما واحدا منهم أو اثنين يكونان مصدر تهديد 
أحد مشاهير المؤّدين. 

يصف «ويليس» و«كوبر» (1988) الجداول القاسية التي تكون مطلوبة 
غالبا من فرق « الروك» الناجحة خلال رحلاتهم. فمثلا 3 العام 1964 قام 
فريق البيتلز برحلة زاروا خلالها الدول الإسكندنافية؛ وهولندا. وشرق 
آسيا وأستراليا وأمريكا. وفي أمريكا غنوا في 23 مدينة (وغالبا ما تم ذلك 
في مساحات مفتوحة كبيرة كالملاعب الرياضية الواسعة مثلا). وسافروا 
مسافة تزيد على 600 ميل كل يوم؛ وقد هجمت عليهم حشود المعجبين 
بشدة في كل مكان ذهبوا إليه. وفي مدينة سان فرانسيسكو دفعوا من 
الطائرة مباشرة إلى حجرة تشبه القفص الصلب من أجل حمايتهم.: وقد 
حطمت حشود المعجبين هذه الحجرة عقب أن تركوها مباشرة متجهين إلى 
مكانهم المنشود التالي. إن هذا هو نموذج واحد فقط للأحداث المميزة 
لآسلوب الحياة المليء بالضغوط الذي يحيا من خلاله المؤدون من الرتبة 
العليا. ويعتبر سلوك الشغب بين الجمهور وكذلك حملات وسائل الإعلام 
الهادفة إلى تشويه سمعة هؤلاء المؤدين من الآمور المنتشرة أيضا. 

وقد ينجم عن ذلك كله ضعف الصحة وتعاطي المخدرات؛ بل حتى 
الانتحار. لقد وجدت دراسة أجريت على النجوم الذين ماتوا في الولايات 
المتحدة فيما بين العامين 1964 و1983 وكان عددهم 164 نجماء أن الانتحار 
كان من الأمور الشائعة لدى هؤلاء المشاهير من المؤدين: وأن نسبة حدوث 
الانتحار لديهم كانت تعادل أربعة أمثال حدوثه لدى أفراد الجمهور العادي 
(1988 ,لزإعاسسط) . 
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بطبيعة الحالء أحيانا ما يكون الفقدان المفاجىّ للشهرة مسؤولا عن 
مشكلات عقلية أكثر من الشهرة ذاتها. فالمؤدون غالبا ما يندفعون بسرعة 
الفباروغ إلى مساق التصرة متمااة ند حافية الجكياغية وادرية متراهية 
كما أنهم يغادرون هذه القمة أيضا على نحو سريع: بفعل التقلبات السريعة 
الشائعة فى صناعة موسيقى «البوب»:ويحدة:هذا غاليا بعد أن يكونوا قد 
ا ا 50 
تيني تيم 11 :11 الذي حظي بالنجومية لفترة فصيرة عند أدائه لعمله 
المسمى: «المشي على أطراف الأصابع بين زهور الخزامى» عط داع نامتطا عمام11” 
5منلن1 قال إنه عندما انحدرت شهرته انهار كل شيء: بما فيه زواجه؛ وصار 
ممكنا أن يسخر منه الناس في الشارع بطريقة مهينة.«إنك إذا فقدت 
عملك» كما قال «فإن الوحيدين الذين يعرفون ذلك هم أصدقاؤْك وأسرتك», 
أما عندما أفقد عملي فإن العالم كله يعرف ذلك» (19881 ,1113 ) . 

لقد حددت فيلد 81611 (1991) الخاصية المميزة للمؤدين على أنها ترتبط 
بهذه المعاناة المتكررة من «إدمان الحب 2001105 ع107». وعلى رغم أنها كانت 
تعد عن سلوك النحث عن الاستحسان "أو القبؤل:وغن ذلك التهديد 
الذي يحيط بحالة تقدين الذات: فإن هذا التراجع المفاجى للشهرة مع ما 
يقرم عليه من تناك مؤلة واحيانا قاظة قل لمهم على نحو عي إذا نظرنا 
إليه في ضوء مثل هذه الظروف السابقة. 


امكل 


لماذا لا تتكلمين؟ (تساءل 
أحدهم). 

ذلك لأن الناس يحدقون في 
كثيرا بعيونهم. (أجبت) 

إن نظراتهم تجعل قلبي 
مرتعدا 

وأنفاسي لاهثة, 

ولساني متلجلجا . 

إن هذه الحالة قد تقتلني لو 
أسكمرث على الها 
(صرخت). 

كلا! (صاحوا) لا تكوني بهذه 
الدرجة من الجماقة” 
ثقي بنفسك وحولي هذه 
الورطة إلى مشهد مسرحي 
تحدثي. وستجدين كل 


العطف 
في عيون الآخرين. 


لوسيندا سكوت ‏ سمث 
(1991). 


رصة خشبة المسوح 
والأدا. المثالي 


كتبت هذه القصيدة إحدى تلميذاتى فى «رينو» 
ف برهم خيرنها الظامنة زرهية خدية السرم 
وهى الحالة التى أخذت هنا فى حالتهاء شكل قلق 

حدر سسكام الفواكني الزدبن يدرك وا من 
القلق. وقد تصل لدى د بعضهم إلى حالة من الفزع 
الشديد. خاصة عندما تحدث في مواجهة الجمهور 
العام؛ لكن المؤّدين المحترفين ليسوا محصنين ضد 
هذه الحالة أيضا .فقد قاسى لورنس أوليقييه وهو 


في فمة شهرته؛ على نحو واضح.؛ من ذلك العجز 
الخاص الذي تحدثه رهبة خشبة المسرح هذه. 
فخلال العرض المتواصل ‏ لمسرحية «عطيل» كان 
أوليقييه يشعر بالرعب في خلال حالات المناجاة 
الفردية التي كان يؤديها مرات عدة ؛ ونتيجة لذلك» 
طلب من معدل اح أن يقت خرييا منه ‏ خارج 
خشبة المسرح ‏ حتى لا يشعر أوليقييه «بالوحدة 
الشديدة». كذلك كان «ريتشارد بيرتون» يرتعش 


الل 
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ويتصبب عرقا قبل أن يتجه إلى خشبة المسرح كي يؤدي دور «إيكيوس 
5 » خشية أت يكون قد «فقد القدرة على إعطاء الأوامر» (يلمعمقم 
26 ويشعر حوالي نصف المؤٌدين برهبة خشبة المسرح. ويدرجات متفاوتة 
منهاء تزيد أو تنقصء وأحيانا تكون مهددة لاستمرارهم في مهنتهم هذه. 
وتصف القصيدة التى كتيتها «لوسيندا سكوت سمث» ‏ والتى وردت فى 
بداية هذا الفصل ‏ العناصر الكاشفة لهذه الحالة. فهناك فى العادة شعور 
بأن المرء يكون موضوعا للتفحص والتحديق من جانب الآخرين: وهناك 
أيضا توقع الفشل» وكذلك الوعى الخاص بآتار الأدرينالين المصاحبة للخوف» 
التي تشتمل على خفقان القلب المتتابع؛ والتنفس السريع؛ وتعرق كفي اليدين» 
وجفاف الفم. واللجلجة في الكلام؛ وعدم القدرة على التفكير الواضح. فما 
الظروف التي يرفع. خلالها الأداء من مستوى القلق؟ وماذا يمكن أن نفعله 
لمواجهة مثل هذا القلق؟ 


الاستغارة المشس [دددمعءخ [2سنام0© 

الشيء الذي ينبغى أن نذكره فى البداية هو أن القلق ليس دائما معوقا 
للأداء. فدرجة معينة من الاستثارة الانفعالية هى عادة من الأشياء المفيدة 
فى الأداء. وينطبق هذا حتى على مستويات القلق التى تبدو غير مريحة 
وغير مستحبة بالنسبة للفنان المؤدى نفسه. فقد أظهرت الدراسات التى 
أجريت على موسيقيين محترفين يؤدون في ظل ظروف اعتُبرت مثيرة 
مماثلة من الموسيقيين المحترفين الذين يؤدون في ظل ظروف أكثر إثارة 
للاسترخاء (1982 ,مصقصة1]) . 

ومن الواضح أن من بين الأشياء المستحبة بالنسبة للموسيقيين المحترفين 
على الأقل أن يُثاروا من أجل الأداء. وهذا هو أحد الأشياء التى تفعلها 
شركات التسجيل التجارية غالبا عندما تسجل في عروض حية يحضرها 
الجمهور. ويعرف مقدمو برامج الإذاعة والتليفزيون كذلك؛. على نحو مماثل» 
في الأعمال التي تُسجل مسبقا قبل عرضها. 

وقد قدمت لنا كونجن (1991 ,«زنده>]1)مثالا موضحا عمليا للآثر المفيد 
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الخاص بالقلق على الأداء. فقد قامت بدراسة على أريعة من الممثلين 
الهولنديين الهواة (اثنين من الذكور واثنتين من الإناث)؛ وذلك في خلال 
قيامهم بالتدريبات (البروهات). وخلال قيامهم بالأداء الفعلي أيضا في 
مسرحية يستغرق أداؤها ساعة من الزمن. وتسمى «ع86006».: وقد تمت 
مراقبة معدل ضربات القلب بشكل مستمر خلال ثلاث عمليات تدريب, 
وخلال مرتين من مرات الآداء الفعلي. كذلك حُصل على تقارير ذاتية من 
هؤلاء الممثلين حول كفاءة كل أداء. وأيضا حول مستويات الضغط النفسي 
التي كانوا يشعرون بها في كل مرة. كما قدر أربعة من الخبراء المحكمين 
(وهم أعضاء في هيئة شركات المسرح) كل على حدة: أداء هؤلاء الممثلين 
وباستخدام بعض الاستبيانات المناسبة. وقد أظهرت البيانات الخاصة 
بمعدل ضربات القلب. أن وجود الجمهور خلال الآداء الفعلي يعمل على 
إحداث زيادة كبيرة في حالة الاستثارة» مقارنة بما بحو خلدال التدريبات 
(وقد كانت متوسطات معدل ضريبات القلب خلال الدقائق الخمس الأولى 
من الأداء الفعلى هى ١4١‏ ضربة أو دقة فى الدقيقة؛ و96 دقة فى الدقيقة 
بالنسبة للآداء الأوا 1" وللتدريبة النهائية لعا 55 (أو البرو 35 جنرال) 
وعلى التوالي. وعلى رغم هذه الفروق المثيرة للاهتمام في المستوى الإجمالي. 
فقد ظهر النمط الخاص نفسه من الارتفاع إلى الذروة ثم الانخفاض إلى 
أدنى المعدلات: وعلى نحو متماثلء سواء خلال الأداء الفعلي أو خلال 
التدريبات. فمعدل ضربات القلب يبدأ في الزيادة في «الكواليس» قبل 
الدخول إلى خشبة المسرح.؛ ثم يرتفع بسرعة عندما يقف الممثل على هذه 
الخشبة, ثم ينخفض غالبا على نحو سريع عندما ينصرف الممثل خارجا. 
وقد وصلت ضربات القلب إلى أعلى معدلاتها في أثناء الأداء الفعلي وعندما 
كان الممثل منهمكا في مونولوج (أو حديث فردي)؛ فقد وصلت إلى 180 دقة 
في الدقيقة؛ وهو معدل يساوي تقريبا ضعف المعدل الطبيعي الذي كانت 
عنده ضربات القلب هذه قبل بداية الأداء الفعلي. 

وقد تم التثبت من المستوى المرتفع للضغط النفسي من خلال التقديرات 
الذاتية التي ذكرها هؤلاء الممثلون أنفسهم: وأيضا من خلال التقديرات 
التي أعطاها الخبراء لأدائهم (الشكل 1/10). لقد اتفق الممثلون والخبراء 
جميعاء على أن علامات العصابية كانت موجودة خلال عمليات الأداء الفعلي 


لكل 
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أكثر من وجودها خلال التدريبات. 

وعلى كل حال فقد حكم الممكلون والمحكمون جميعا على نوعية الأداء 
بأنها الأفضلء عندما كان الجمهور حاضرا. والحقيقة هي أن الضغط 
النفسي ونوعية الآداء يبدو أنهما يرتبطان بعضهما مع بعض بشكل موجب. 
فقد كان كلاهما عند أقصى ارتفاع له خلال الأداء الفعلي الأول؛ وعند 
أدنى انخفاض له خلال التدريبة الثانية (تلك التي حدثت فيما بين عمليات 
الأداء كنوع من التنشيط أو الإنعاش للذاكرة). وقد أيدت التقارير الذاتية 
التي ذكرها هؤلاء الممثلون ذلك الاعتقاد المسرحي الشائع حول ما يسمى 
«انخفاض الليلة الثانية» منل 6طاعنه 0دممءء5 (وهى الحال النقيض لذروة الإثارة 
النفسية التي تحدث ضي ليلة الافتتاح الأولى). 

على كل حالء فإن هؤلاء الخبراء قد اعتبروا نوعية الأداء الثالث؛ الذي 
يم بعد شهر من ليلة الافتتاح؛ مماثلا في انخفاض مستواه لذلك الانخفاض 
الذي كان مصاحبا للتدريبة الثانية. 

تقدم لنا دراسة كونجن هذه مثالا موضحا ممتازا للحقيقة القائلة: إن 
الاستثارة الانفعالية أحيانا ما تكون لها آثار إيجابية على الأداء. هناك 
مبدأ راسخ منذ وقت طويل في علم النفس يسمى قانون يركيز ‏ دودسون 
10177 1000502 و5عكاعء لا (1962 ,97]قكة10) وهو يقرر أن الدافعية تعمل على زيادة 
الأداء إلى نقطة معينة؛ بعدها تؤدي الاستثارة الزائدة إلى تدهور الأداء. 
ويقرر هذا القانون أيضا أن التدهور يحدث بشكل أسرع عندما تكون المهمة 
التي تؤدى مركبة ولم يسبق تغلمها. والأمر الواضح هنا هو أنه كلما كان 
التفكير الصافي مطلوبا من أجل أداء مهمة معينة. بشكل يتسم بالكفاءة: 
زادت كمية القلق التي من المحتمل أن تتداخل مع هذا التفكير. وفي الواقع, 
ريما كانت هناك ثلاث مجموعات كبرى من المتغيرات: نحتاج أن نضعها في 
اعتبارنا من اجل فهم الظروف التي يمكن أن تتجاوز او تبتعد الاستثارة في 
ظلها عن تلك القمة المثالية لهاء وهذه المجموعات هي: 

اقلق السمة لإاءنجهك انه1:: والخاص بالموّدي, أي ميله التكوينى: 
الجسميء والمتعلم لأن يصبح قلقا في مواقف الضغط الاجتماعية. وقد 
يعكس هذا حالة نشطة واضحة للجهاز العصبي السمبثاوي؛ أو درجة 
منخفضة من الاعتبار تلذات أو مزيجا من الحالتين. ولأسباب متعددة: 
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لاما 


1ل 


الأداء 
الثالث 


(المصدر: 1991 «زنده؟]1) 


الأداء 
الثانى 
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الخبراء 


التقديرات الذاتية 18 الأداء 


الخيراء 


التقديرات الذاتية 18 


2 2 
الأداء التدريب التدريب 
الأول الثاني الأول 
(شكل (1/10) 


ويوضح نوعية الأداء ودرجة الضغط النفسي كما قدرها الخبراءء وكذلك الممثلون أنفسهم 
خلال مرتين من مرات التدريب» وثلاثة آداءات فعلية للمسرحية نفسها. 
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يعتبر بعض الأفراد أكثر حساسية مقارنة بغيرهم, إزاء التقييم السلبي لهم 
أو لأداتهم عند مواجهة الخوف من الفشل أيضا. وقد بين كل من ستبتو 
وفيدلر 1101 ت ءمامن5 (1987) أن قلق الأداء ناءنحدخ عءعسممدسوتهوم يرتبط 
بالعصابية العامة؛ ويرتبط بشكل خاص بالمخاوف المرضية الاجتماعية 
5 50013: من ثم يكون التعرض لقلق الأداء ذا صلة كبيرة بالخوف 
من تحقير الجمهور العام للمرء أو استصغارهم لشأنه. 

2- درجة التمكن التي وصل إليها المرء من المهمة تصعادة]/ة اوه : فالأداء 
الذي يكون بطبيعته بسيطاء أو الذي يكون قد تم الاستعداد له بحيث لم 
يعد يمثل أدنى صعوبة للمرءء هو أداء أقل عرضة للتفكك الراجع إلى القلق 
الزائد. وذلك مقارنة بالأداء الذي يكون مركباء أو لم يتم التدريب عليه 
بشكل كاف. لقد تبين في سياقات عدة:؛ أن الظروف الضاغطة والرافعة 
للاستثارة تعمل على تعزيز الأداء على المهام البسيطة التي تم التدريب 
عليها جيداء بينما تُؤدى أداء المهام المركبة التي لم يُستعد لها بشكل كاف 
على نحو أقل كفاءة فى ظل الظروف المرتبطة بالضغوط الانفعالية. 

3 درجة الضغط النفسى الموقفى السائدة 56255 5103610021 : فعندما 
كون الضرط الاجتساعية أو البيتية مرظمة تتوضل إلئ:النقطة القجارةه 
للاستثارة المثلى على نحو سريع (كما يحدث مثلا في تجارب الأداء التي 
يخضع لها المؤّدي لتقدير مدى براعته. وأيضا خلال تلك المسابقات التنافسية: 
وكذلك أشكال الأداء المهمة؛ المختلفة أمام الجمهور). 

إن تحديد ما إذا كان القلق سيكون معوقا للأداء أم لا هو أمر يعتمد 
على التفاعل بين هذه المجموعات الثلاث من العواملء وبالطريقة التي 
يصورها الشكل رقم (2/10). 

إن من بين الاستنتاجات التي يمكن استخراجها من هذا النموذج ما 
يلي: إن الأفراد ذوي الدرجات المرتفعة من القلق سيكون أداؤهم أحسن 
غندما يكون العمل أسهل: واموكف أكثر هدوءا»نيتما يكون آداء المؤدين 
أصحاب الدرجات المنخفضة من القلق أفضل عندما تقوم في مواجهتهم 
بعض التحدياتء نتيجة طبيعة العمل ونتيجة لوجود جمهور أكثر انضباطا. 

النصيحة العامة هنا: هي أنه في ضوء ما سبق يمكننا القول إنه ينبغي 
على المؤدين: الذين هم عرضة على نحو خاص للقلق؛ أن يختاروا المقطوعات 
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السهلة أو الأعمال التي يكونون على ألفة بهاء على الأقل. فيما يتعلق 
بالأهداف المرتبطة بتجارب تقدير البراعة كههانةسةء أو المناسبات العامة 
المهمة. أما إذا كان اختيار العمل خارج تحكم المؤدي. كما هي الحال غالباء 
فإن التدريب الشاق هو الوسيلة المناسبة لتحويل العمل الصعب إلى عمل 


ار 2 منطقة الاستثارة المنخفضة 
د 2 


حيوية المهمة 


(المصدر: 1973 ,مه187115 مع بعض التعديل) 
شكل (2/10) 
ويمثل امتدادا ثلاثي الأبعاد لقانون يركيز ‏ دودسونء حيث ينظر من خلاله إلى الأداء المثالي 
باعتباره دالة للتفاعل بين ثلاثة متغيرات: قلق السمة؛ وصعوبة المهمة؛ والضغط المرتبط بالموقف. 
إن أول شيء ينبغي أن يضعه المؤدون القلقون في اعتبارهم هو ما إذا 
كانت رهية خشية المسرح التي يشعرون بها ذات أساس عقلائنى أم لاء وما 
إذا كانت لها أي فائدة بالنسبة لهم أم لاء فربما كان هؤلاء الممثلون لم يعدوا 
أنفسهم للعمل بشكل كاف. ومن ثم يكون من المبرر لهم أن يخافوا من 
الأخطاء. ومن هفوات الذاكرة. وربما كانوا أيضا لم يصلوا بعد في أعماقهم 
إلى درجة من الخبرة أو المهارة أو الموهبة الكافية كي يحاولوا أداء العمل 
إن رهبة خشبة المسرح قد تحدث نتيجة لتعرف المؤدي؛ عند مستوى ما 
يصل إلى درجة الجودة أو الكفاءة اللازمة. لكن. هذا كله يخبرنا بأن هناك 
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حالات كثيرة يكون وجود الموهبة والقدرة أمرا لا شك فيه؛ ولكن يكون 
المؤودي هنا مازال معوقا نتيجة للقلق. وعندما تكون الحالة المسيطرة على 
اهتمام هؤلاء الأفراد هي أن يؤدوا بشكل جيد, فإنهم قد يعوقون أو تُقيد 
حركتهم على نحو حاد من خلال أعراض حشوية كالارتجاف ؛ أو الارتعاش»؛ 
والعرق. وخفقان القلق؛ و«غفراشات» المعدة. والحلق الجافء. والقيء. والعجز 
عن ضبط الإخراج. ْ 

إن بعض أنواع العلاج قد تكون ضرورية في مثل هذه الحالات المرتفعة 
على نحو استثائي؛ وغير المبررة من القلق. 


فظرية الكار قسسة :جرمع1 عاممدكمنده 

أعلن كل من هاردي وبارفت 6تتتوط * :113:03 (1991) تحديهما للفرض 
الذي يأخذ شكل حرف 11 المعكوس 7" والمتضمن في قانون يركيز ‏ دودسون, 
وأشارا إلى أن نموذج «الكارثة» هو النموذج الأكثر ملاءمة هنا. وعلى رغم 
أنهما أجريا دراساتهما على الأداء في الألعاب الرياضية؛ فإن بعض حججهما 
تبدو قابلة للتطبيق على ظاهرة رهبة خشبة المسرح. 

ووفقا لما تقوله نظرية الكارثة؛ فإنه بمجرد أن يتجاوز المؤدون القمة في 
الاستثارة: فإن تدهور الأداء يكون كبيرا ومؤثرا على نحو واضح أكثر من 
كونه يضعف على نحو تدريجي. فبمجرد الإحساس بالكارثة في الموقف 
التنافسي المتسم بالشرقط السدوي كين هرم كين لمكن خانيا اساي 
الأداء أو العودة به حتى إلى مستواه العادي السابق. ولن تؤدي الانخفاضات 
الصغيرة في الضغط النفسي إلى دفع المؤدي كي يعود به مرة أخرى إلى 
قمة منحنى قوس قزح السابقة. 

ويطرح هاردي وبرافت هنا اقتراحا فحواه أن الأثر «الكارثي» ينطبق 
على نحو خاص على تلك الظروف التي يكون فيها القلق المعرفي (العقلي) 
مرتفعاء وكذلك تلك الظروف التي تكون فيها الإثارة الجسمية (البدنية) 
مرتفعة أيضا. فإذا حدث أن كان القلق المعرفي منخفضاء كما يقولان فإن 
المنحى الذي يربط بين الأداء والاستثارة الفسيولوجية سيتبع أو يسير وفق 
النمط التقليدي الخاص بحرف 11 المعكوس الذي يقرره قانون «يركيز ‏ 
دودسون». 
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ويوضح الشكل رقم (3/10) هذه النظرية. وقد اختُبرت بعض 
الاستدلالات المستخرجة منها فى السياق الخاص بالأداء ا لمرتبط بتصويب 


الأداء 


(المصدر: 1991 بأقتدم لصة نزلمة1]) 


شكل (3/10) 
ويوضح نموذج طرف الكارثة حول العلاقة بين القلق والأداء؛ فالأداء يميل إلى الانهيار تماما 
عندما يكون القلق العقلي والجسمي مرتفعين. 


الأهداف فى لعبة كرة السلة؛ وثبيت صدق هذه الاستدلالات. 

شير القلق الجسمي إلى حالة الاستثارة البدنية التي تحدث عادة خلال 
الاستعداد لبذل الطاقة (من ذلك مثلا: زيادة معدل ضربات القلب).؛ بينما 
يشير القلق العقلي إلى مشاعر الانزعاج فيما يتعلق بما إذا كان الأداء 
سيكون ناجحا أم لا؛ كما يشير كذلك إلى الخوف من العواقب الاجتماعية 
للفشلء. والسبب في كون هذا النوع الأخير من القلق هو الأكثر احتمالا لأن 
يحدث انهيار في التركيز والذاكرة هو سبب واضح. 

فمن المحتمل أن يحدث القلق العقلي حركة لولبية مفرغة. من خلالها 
يصبح الخوف من الفشل بمنزلة النبوءة المحققة لذاتهاء وحيث تؤدي الأخطاء 
المبكرة إلى تفاقم النمط الخاص بالتشتت والانزعاج. وبالربط بين هذا 
النموذج والنموذج ثلاثي الأبعاد سابق الذكر. يمكن القول إن القلق العقلي, 
قلق مستمد على نحو ممائل؛ من حساسية الفرد أو قابليته للقلق (قلق 
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السمة)؛ ومن الوعي بأن العمل مركب ولم يعد له بشكل كاف (صعوبة 
امهم ومن الأنشهال يعواظب الفقل (اتضغط النقسي الوقفي): 

وهكداء.فإن تموذج الكاركة الذي قدمه هاري وبراقك ليس تموذجا 
تباننا نث ذلف التحليل السنانق لعافم علن أنانى التهاهل بين التقييرات 
القلاقة المجرخة للسعوطل النفسية إن هذا التموذع زآى تمودع الكاركة يرلا 
من ذلكء. هو نوع من التفصيل لنمودج المتغيرات الثلاثة المتفاعلة سالف 
الذكر. وهو (أي نموذج الكارثة) نموذج يشتمل على قدر كبير من الفهم 
الحدسي. وجدير بإجراء المزيد من البحوث عليه. 

إن النقطة الأساسية هنا هي أن نلاحظ أن هناك أنماطا عدة من القلق 
ومن الاسكارة وان الأتمامك النقامية ديم الى سف بل هلح اجتران وفكران 
للفشل والارتباك هي التي يزداد احتمال أن تحدث تدميرا في الأداء على 
خشبة المسرح. بشكل يفوق ما تحدثه عوامل مثل القهوة أو التدريب؛ وغيرها 
هن العوامل الت ضيه حالة الاستكارة الجسمية, 


قوفيت درا الفطق لدعم (اعندمك 2ه عنمنسة]” ع1" 

وجه سالمون وزملاؤه (1989) الانتباه إلى الأهمية الخاصة بالوقت الذي 
تحدث عنده ذروة القلق وعلاقة ذلك بالأداء. وقد أكد إلى أن المؤدين ذوي 
الخبرة يتعلمون أن يصلوا بحالة الاستثارة الخاصة بهم إلى قمتها قبل 
الدخول في حالة الأداء الفعلية تماما. بينما يعاني المؤدون الأقل خبرة من 
التوقع للقلق. ذلك الذي يستمر لديهم فترة طويلة من الزمن؛. ويصل إلى 
فمته في أثتاء الآداء. 

وقد أكد وجود مثل هذا التوقع للقلق في دراسة بحثية. كان مطلوبا 
خلالها من مجموعة من طلاب الموسيقى أن يعزفوا أمام هيئة من المحكمين 
عند نهاية أحد الفصول الدراسية. وقد وضع هؤلاء الطلاب تقديرات 
لدرجات القلق الموجودة لديهم خلال أوقات عدة سابقة على الأداء الفعلي. 
وكما هو متوقع؛ كان هناك تكوين متدرج للقلق كلما اقترب موعد الأداى 
لكن بعض الطلاب كانوا يصلون إلى ذروة القلق هذه قبل الأداء بحوالي 
ساعة من الزمنء بينما كان آخرون أكثر قلقا خلال الأداء ذاته. 

وقد كشفت المقارنات بين هاتين المجموعتين عن أن هؤلاء الذين يصلون 


رهبه خشبه المسرح والأداء المثاالى 


إلى قمة القلق في أثناء الآداء كانوا هم الأقل خيرة. كما أنهم أظهروا 
مستويات أعلى من القلق خلال كل المراحل كما يوضح ذلك الشكل رقم 
(4/10). 

ذروة ما قبل الأداء ن - 24 


ذروة أثناء الأداء ن - 19 8 


أثناء الأداءع ساعة واحدة يوم واحد المعدل 
قبل الأداء قبل الآداء 


(المصدر: 1989 .21 غء «مصسلة5) 
شكل (4/10) 

يوضح مستويات قلق الأداء في علاقتها بطور الذروة الخاصة بهذا الأداء. فالموسيقيون الذين 

يصلون إلى ذروة القلق قبل الأداء كانوا أكثر خبرة وأقل قلقا بشكل عام من الذين يصل القلق 

لديهم إلى ذروته في أثناء الأداء. 

إن دراسة سالمون وزملائه هذه تعتبر بمنزلة إعادة إنتاج للنتائج نفسها 

التى كشفت عنها دراسة أخرى أجريت على المظليين (الذين يهبطون بالمظلة 
أو الباراشوة من الطافرة اروك وحدت هةه الدرابية إن اتظلليين الخبراء 
يشعرون بالقلق قبل القفز بالباراشوت, بينما يشعر المظليون الجدد بالرعب 
أكثر في أثناء عملية الهبوط ذاتها. إن القلق لدى الجنود القدامى لا يتبدد 
كلية لكن يُزاح نحو نقطة زمنية يمكن أن يكون عندها أكثر فائدة خلال 
الاستعداد للآداء. وذلك بدلا من أن يتداخل مع الأداء الفعلي. وبصرف 
النظر عن توقيت قمم أو ذرى القلقء من المحتمل أن يكون هناك أيضا تغير 
في طبيعة هذه القممء. فالخوف الزائد يفسح في الطريق نحو تركيز أكثر 
توافقية للانتباه. ونحو الاستعداد الأفضل للنشاط. ويظهر الشكل (5/10) 
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تسجيلا لرسام المخ الكهربائي (موجة المخ الكهربائية)؛ تم الحصول عليه 
من خلال أسلوب القياس البعيد أو غير المباشر من أحد عازفي البوق 
(الهورن) الأوركستراليين خلال اللحظات التي تسبق مباشرة عزفه المنفرد, 
وخلال هذا العزف أيضا. فقد كان الخط البياني الذي يسجل تذبذبات 
كهرباء المخ يرتفع متصاعدا (ويصبح من الناحية الكهربائية أكثر سلبية) 
حتى يصل إلى الذروة قبل أن يبدا العزف المنفرد مباشرة. وهو نمط عرف 
عنه أنه يشير إلى نوع من الاستعداد في المخ يكون سابقا على الأداء لمهمة 
معينة. وهو يعد بمنزلة نوع من أنواع تجميع مصادر الطاقة توقعا أو استباقا 
لما تتطلبه الاستجابة. فإذا كان نوع ما من أنواع الاستجابة متوقعاء فإن هذا 
النمط الخاص من النشاط الكهربي في المخ يكون أكثر وضوحا عندما 
يُسجل من منطقة معينة في فروة الرأس تقع فوق الجزء «الحركي» من 
قشرة المخ. وتبين التجارب أن الأداء يكون متفوقا عندما تسبقه مثل هذه 
التحولات السالبة في الجهد الكهربي (010:,1986ا5) التي تعكس بوضوح 
نوعا مفيدا من الاستعداد . وهكذاء فإن تلك التغيرات التي لاحظها سالمون 
وزملاؤه قد تمثل ليس مجرد تحول أو تبدل في توقيت الاستثارة نتيجة 
للخبرة؛ ولكنها قد تمثل بدلا من ذلك. تغيرا من حالة القلق إلى حالة 
من الانتباه المركز. 
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(المصدر: ,ممقص؟ا - 01011 لصة علتة81 )1981١‏ 
شكل (5/10) 
يوضح التحول السلبي في الجهد الكهربي للمخ؛ والذي يسبق مباشرة العزف المنفرد لعازف 


الهورن خلال أداء أوركستراليء ويشير هذا إلى الاستعداد العقلي الخاص بإنجاز المهمة التي 
يوشك هذا العازف على البدء فى أداتها . 
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العلاج بالمخد رات امعصادء1 عنررر 

ماذا يمكن أن يحدث عندما يؤدي القلق فعلا إلى إضعاف الأداء وإحلال 
الوهن به؟ يجرب بعض المؤّدين نوعا من العلاج الذاتي من خلال بعض 
المخدرات المذيبة للقلق كالكحوليات (أو المسكرات) والقاليوم والماريجوانا. 
إن مثل هذه المخدرات قد تساعدهم مؤقتا في الآداء. لكن لها العديد من 
الآثار الجانبية المعوقة على المدى الطويل. ولأن هذه المخدرات من المثبطات 
أو المخمدات العامة لنشاط المخ: والتي تعمل على إعاقة أو عرقلة كل 
عمليات المخ. على نحو متزامن (أي في الوقت نفسه): فإن الوصول إلى تلك 
«الحافة الرائعة» في الأداء هو ما يُفقد. ومن ثم يصبح هذا الأداء في 
الحقيقة بالغ الرداءة. 

على كل حال؛ فلآن هذه المخدرات تعمل على خفض القدرة على إصدار 
الأحكام الصائبة؛ كما أنها تحدث حالة من الانتشاء المعتدل: فإن المؤدي 
نفسه قد يميل إلى الاعتقاد بأنه قد أدى أداء حسنا. ومن ثم يكتسب تلك 
العادة الوهمية التي تجعله يخدر نفسه بشراب معين (أو أي شيء آخر) قبل 
كل أداء يؤديه. وكلما زاد مقدار ما يشربه زاد ما يشعر به من تحسن في 
أدائه. هذا على رغم ما يحدث غالبا من تدهور في الأداء مع زيادة وعي 
الجمهور بذلك. وعندما يحاول هذا المؤدي بعد ذلك أن يؤدي دون أن 
يتعاطى أي شراب أو مخدرء فإنه يشعر على نحو متزايد بأنه قد أصبح 
مكشوفا أمام الجمهورء ومن ثم يزداد قلقه بشكل غير عاديء وقد يعاني 
أيضا من فقدان الذاكرة المرتبطة بهذه الحالة (انظر الفصل الرابع). وأيا 
كانت نوعية أدائه. فإن انزعاجه هذا يعمل على تدعيم اعتقاده بأن أداءه 
يكون أحسن تحت تأثير ما يشربه. وهكذا فإن نوعا من الاعتماد على 
المخدر يُرسخ. ومع مرور الزمن تتزايد الكمية المطلوبة من المخدر لإحداث 
الشعور بحسن الحال هذا .كما تقل كفاءته بعد ذلك وتصبح زلات الذاكرة 
مشكلة متفاقمة. ويأخذ هذا الاعتماد على المخدر شكل حركة حلزونية 
غادرة . وما لم ينجح المؤدي في الخلاص منه فوراء فإنه يكون له تأثيره 
المدمر في مهنته المسرحية أو الموسيقية. 

تنطبق بعض الانتقادات السابقة على استخدام المنبهات أو المنشطات 
كالامفتيامين أو الكوكايين؛ فعلى رغم أنها قد تبدو كأنها تزود المرء بالطاقة 
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والنشوة والإلهام في المدى القصيرء فإنها تصبح بمنزلة العادة بعد ذلك؛ ثم 
تدمر فى النهاية الصحة العامة (فضلا عن كونها فى العادة غير مشروعة 
قانونيا) . إن كوبا مق القهوة قد يزيد الشتعون يالتنية لكن عرعات مشاعدة 
من الكافيين قد تجعل أحد المؤدين شديد النرفزة وعصبياء ويعاني من 
الآرق أيضا. 

وعلى رغم أن المخمدات (و المثبطات) وكذلك ال منبهات ‏ كمواد مؤثرة 
في نشاط المخ ‏ ليست مفيدة بشكل عام بالنسبة للأداء. فإن هناك مخدرات 
أخرى قد تكون معاونة هنا. فمجموعة المخدرات المعروفة باسم -هاءم 
9 التي تعمل - على نحو انتقائي ‏ على كف نشاط ذلك الجزء من 
الجهان الغصبي الستغل اللسؤول هن الأفراض الحشوية الترقيطة بالقلق 
(أي التآثيرات المرتبطة بإفراز هرمون الأدرينالين) ودون أن تحدث خللا أو 
اضطرابا في نشاط الجهاز العصبي المركزي؛ هذه المجموعة كثيرا ما ُوصف 
للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح. فعندما يكون أحد المؤدين 
في ورطة بسبب الأعراض الجسمية للقاق: كالارتعاش واضطرابات المعدة 
وجفاف الحلق؛ فقد يكون ممكنا إزالة مثل هذه المنغصات دون أي فقدان 
للتنبه العقلي أو الذاكرة. 

لقد تبين أن المحاولات المتحكم :فيها لتناول بعض أدوية مجموعة 
ال 5تعءعاءه81-ماء8 هذه كالبرويرانالول 302101:مه2:0 مثلا. كانت واعدة تماما 
كعلاج لقلق الأداء. فلم يذكر العازفون الموسيقيون فقط أنهم كانوا يشعرون 
بأنهم أهدأ قبل أن يقوموا بأداءاتهم المثيرة للضغط النفسي أمام الجمهور, 
وأنهم أكثر سعادة بأدائهم فقطء بل إن المحكمين الخارجيين قد وصفوا 
أداءهم أيضا بأنه أداء ممتاز (1984 ,عع53:2 له وعصصوة ,1977 .81 أ وعدمةة) . 

إن حوالي 20“ من العازفين الموسيقيين الأوركستراليين يتعاطون هذه 
المجموعة 8 الآدوية باعتبارها شيئًا طبيعيا قبل الأداء. كما أن نسبة أكبر 
منهم تتناولها في بعض المناسبات الخاصة؛ كما يحدث مثلا في تجارب 
تقدير مدى براعة الآداء أمام آخرين. 

لكن؛ وفي مقابل هذه الإشارات الدالة على نجاح مجموعة مخدرات 
ال 8م861 هذه في التغلب على رهبة خشبة المسرح, لابد أن نضع في 
اعتبارنا تلك القائمة الطويلة من الآثار الجانبية الضارة الممكنة والمرتبطة 
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بهاء والتي تتطلب أن يكون تناول مثل هذه الأدوية خاضعا للاشراف الطبي 
المنضبط. (من هذه الآثار الجانبية: نجد الشعور بالغثيان والإنهاك والاكتئاب 
واضطرابات النوم). وهناك قضايا أخلاقية أخرى تبرز وتّذكر كثيرا فيما 
يتعلق بتعاطي بعض الرياضيين للمخدرات: علاوة على عدم الارتياح العام 
الناتج من اعتماد البعض على مواد كيميائية من أجل الضبط لانفعالاتهم 
(كما لم توافق هيئة الأدوية والأغذية في الولايات المتحدة أيضا على استخدام 
مجموعة 5ع اء3-810ا8 هذه لعلاج قلق الأداء). 

لذلك. فإن الشيء الأفضل من جميع الجوانب هو أن نبحث عن تلك 
الأساليب السيكولوجية الملائمة للمواجهة مع العديد من أشكال القلق غير 
المبررة منطقيا. 


إبطال تشريط الفلدق عنمن 2ه عصنصه16لدمععج[ 

من بين الأساليب التي استخدمها المعالجون النفسيون على نحو ناجح 
إلى حد كبير لعلاج المخاوف المرضية هناك أسلوب يسمى الانفجار الداخلي 
دهزو5مامصز أو الغمر عهنله2100: والفكرة التي يقوم عليها هذا الأسلوب فحواها 
أو اتكاوف كير المبرزة ققى اواقستفي لأن حالة |اكنتهسمع القاق الضاحية 
للهروي مح الوطبوع المزمع أو افيض عمل لق شيم كلك الرايظة أو 
الصلة غير المنطقية أو العقلانية بين الخوف وهذا الموضوع المزعج. 

ومكلاء فإ ها ركون الترد مسفاجا البشهو أن يخرض لصدر الخوف 
فكرة ظويلة كافية:بحيت تُختير الواقع لديه: ويحدث اتطفاع معين للخوف. 
وقد يعني هذا النوع من العلاج في حالة رهبة خشبة المسرح؛ أن يؤدي 
الممثل أو العازف في مواجهة الجمهور مرتين أو ثلاث مرات كل يوم على 
مدى أسابيع عدة. وعند نهاية هذا الوقت من غير المحتمل أن يستمر أي 
قلق موهن للأداء. وعندما يكون هذا الأسلوب غير عمليء إما بسبب عدم 
تواضر الفرصة المناسية؛ أو غتدما لأ يكون ممكنا إشناع الممل بآن يمسك 
الثور من قرنيه وصتتمط عط زط للناط عط ععلها مالل قد يمكن تجريب الأسلوب 
المسمى: التسكين المنظم مع و06 5 5 

يبدأ هذا الأسلوب بالتدريب على الاسترخاء العضلي من خلال إجراءات 
شرستدوضية هذا على رقم [نيا فيدر اراك بالكشية العموقة روس 


سيكولوجيه فنون الأداء 


أن يتعلم المريض كيف يمكنه أن يسترخيء يُقدم الشيء المثير للخوف 
المرضي إليه بشكل تدريجيء. عادة من خلال عمليات اقتراب تدريجية ‏ 
متخيلة ‏ من المصدر النهائي (أي الأصلي) المثير للخوف. فمثلا قد يبدأ 
المغني الذي يعاني من قلق الأداء متخيلا نفسه يغني أغنية «عيد ميلاد 
سعيد» بالمشاركة مع آخرين. خلال تجمع عائلي يتسم بالدفء والمودة. أما 
الممثل الذي يعاني من رهبة خشبة المسرح فقد يبدأ متخيلا نفسه يذرع 
خشبة المسرح جيئة وذهاباء بينما يوجد معه فقط اثنان من عمال النظافة 
يشاهدانه وهو يؤديء بينما يكونان جالسين في قاعة المسرح. وعندما يتم 
التأكد من إمكان استمرار حالة الاسترخاء العضلي خلال هذه الأداءات 
المتخيلة هذه تبدأ المحاولة التالية من خلال استخدام بعض العناصر المكونة 
لهرم الخوف المتدرج بواءتمعنط مده المرتبط بالأداء. وهكذا حتى يُواجه 
الرعب الأخير (الذي ربما كان الجمهور المتذمر والساخر في قاعة «ألبرت 
هول» هو الذي يمثله). وعلى رغم أن هذا الأسلوب قد يبدو من تلخيصنا 
الموجز هذا قليل القيمة؛ فإنه قد أثبت نجاحه الكبير خلال الممارسة العملية 
(1989 .21 اء معلاه) . 


الاسترضاء العضلس المقدرج د005دجداء] عداناءكن]8 علاتووعنع مرط 

وصف طبيب يدعى «ياكوبسون» 12000502 العام 1929 أسلوبا للاسترخاء 
شاع استخدامه بعد ذلك بمصاحبة أسلوب التسكين المنظم. ويتكون أسلوب 
الاسترخاء هذا من الحركة خلال أعضاء الجسد المختلفة, مع التوقف عند 
كل مجموعة عضلية في كل مرة:؛ تُوتر عن عمد ثم تُرخى. وعادة ما تبدأ 
هذه الإجراءات من الأطراف (أصابع القدمين أو أصابع اليدين)؛ ثم تتحرك 
نحو المركز بعد ذلك متجهة نحو العضلات الأكبر كالردفين والكتفين. وجوهر 
الفكرة هنا هو: أنه من خلال هذه التدريبات يصبح الفرد واعيا بتوتراته 
العضلية؛ ومن ثم يصبح أكثر قدرة على التحكم فيها . 

وتستخدم تدريبات التنفس أيضاء وخلالها يطلب من الفرد أن يأخذ 
أنفاسا عميقة. ويحتفظ بها قليلا بداخله. ثم يقول لنفسه «استرخ» بينما 
يترك هذه الأنفاس كي تخرج من صدره. وجوهر الفكرة هنا هو أن يُدرب 
الأفراد على التنفس بشكل عميق وبطيء ومنظم, وأن يربطوا هذا التنفس 
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بفكرة الاسترخاء العقلي. 

وعندما يُكتسب هذا الأسلوب في بيئات مثالية وهادكة تصبح الفكرة 
التالية هي تحويل أو نقل هذا الأسلوب إلى مواقف اخرى أكثر إثارة للضغطٌ 
التقبيح [والشعة كتلك اخراقف الرقيظة بقيادة سيارة أو توقع الأداء أمام 
جمهور, أي إلى تلك المواقف التي يمكن أن يرتفع فيها المد الخاص 
بالسيناريوهات المتخيلة المحدثة لرهبة خشبة المسرح. إن التسكين المنظم 
يصبح نوعا من التدريب على الاستجابة المسترخية في مواجهة تلك المواقف 
التي كانت تستثير القلق أو الذعر الكبير في الماضي. 


المردوة الهيوى اعدطالءء8101 

تعتبر تكنولوجيا «المردود الحيوي» من الأساليب المفيدة المساعدة؛ سواء 
في أسلوب الغمر أو أسلوب التسكين المنظم. هنا يتعلم الأفراد أن يتحكموا 
في العمليات الخاصة بأجهزتهم العصبية المستقلة على نحو سريع, إذا 
زُودوا بمعلومات مصورة +ذطم:6 مباشرة فيما يتعلق بتقدم أدائهم. 

فالاسترخاء العقلى: مثلاء يرتبط بنمط معين من التذبذبات المنتظمة 
في موجات المخ الكهربية, يسمى إيقاع ألفا «تطالاط: هداماك . ويكون الوصول 
إلى حالة الاسترخاء العقلى هذه ممكنا على نحو أكثر كفاءة إذا كان الشخص 
كاووا على ور اشر لفيا حك الكهربي المستمر لمخه على شاشة عرض 
فليفوونية ,وخلال للم لكيفية إنتاج موجات ألغا على الشاشة: يكون من 
المأمول فيه أن يتعلم الفرد المبحوث في الوقت نفسه كيفية إحداث حالة 
الاسترخاء بنفسه ولنفسه. وهناك بعض الشواهد الدالة على أن هذه 
المهارة يمكن نقلها أو تحويلها إلى مواقف أخرى (كتلك الخاصة بالمكوث في 
الحجرة الخضراء «مه: معمع7" انتظارا للعرض الذي يوشك أن يبدأ). 

إن برامج التدريب على الاسترخاءء التي تقوم على أساس مبدأً «المردود 
الحيوي». هي برامج متوافرة الآن من أجل الاستخدام مع الكومبيوتر المنزلي 
(أو الشخصي). وهناك مجموعة برامج شديدة الجاذبية تسمى «استرخ 
أكثر» (1992 ,ععلدء0) 5ناام جداء:. وهي تشتمل على جهاز إحساس لقياس 
درجة التوتر أو الضغط النفسيء وهو على شكل أصابع إلكترود (أقطاب 
كهربائية (وء00:اءهاء. ويرصد هذا الجهاز عملية التوصيل الكهربائي خلال 
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الجلد. ويوجد أيضا جهاز إرسال يعمل بالأشعة تحت الحمراءء. يحول 
البيانات الخاصة بحالة الشخص وإظهارها على شاشة الكومبيوتر. ويبداً 
البرنامج بصورة سمكة تعوم للأمام عندما يكون المرء مسترخيا.ء وتعوم 
للخلف عندما يكون أكثر توترا . ومع زيادة استرخاء المرء تتحول السمكة إلى 
عروس بحرء وتخرج عروس البحر من الماء وتتحول إلى فتاة تمشي على 
أحد الشواطيٌ اترحية حم تحمسول الفتاة إلى ملاك يحلق بدوره في 
الفضاء. وفي النهاية يكون كل ما يتبقى على شاشة الكومبيوتر هو نجمة 
ورسالة تهنئة. وعلى نحو بديل لهذا الشكل سكن ملظي امريد الحيوي 

على هيئة رسم بياني مباشر أو واض ضح المعالم .ويقدم البرنامج أيضا تدريبات 
للتنفس ولضبط الانفعالات. يقصد من ورائها أن تساعد الناس على تعلم 


التأصل م05 ه:نلء11 

قبل أن يصبح الطب الغربي مهتما بأساليب التحكم الذاتي في الضغط 
اللقيس بوش بطريل: استخدم المتصوفة الشرقيون أساليب الاسترخاء التي 
نطلق عليها اسم التأمل. وتشتمل هذه الأساليبء في العادة: على اتخاذ 
وسعسيي مدت رع شي يها يعد فى فرويبات البوها ف الشرعير على 
كلمة موجهة للذهن أو قول مأثور يعرف باسم المانترا هناصههد. وقد أعدت 
هذ الكلجة أو هنذا الخول بعك كران تمييظين وكير وفتريو لينيف ونا 
يمتقد هنا هو ان الحالة صمل هلن خفطى أو كيدكة شاط السمم تمدن 
معدل ضربات القلب؛ وضغط الدم» ومعدل التنفسء؛ ومعدل الأيض 
مكنا وط مع داخل الجسم. 

ويشتمل أحد التعديلات الغربية لهذا الأسلوب على الجلوس بهدوء 
لفترة تتراوح ما بين ١10‏ 20 دقيقة كل يوم؛ مع تكرار كلمة «واحد عمه» أو 
مقابلها الشرقي دده (1975 بممكصع8) . 

ويعرض لنا الجدول رقم (1/10) مجموعة من التعليمات الخاصة ببرنامج 
يعزج بين التامل والاسترخاء العضلي. ومن المعغروف أن عددا كبيرا من 
الغنادين [الؤدين يمضاررة مال هذا البرنامي الخاص كالاستريخاءويصعوة 
خطواته. خاصة قبل الظهور في أعمال مسرحية:؛ أو في حفلات موسيقية 
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التدريب ذاتى المخشا عمنتستمن عتمعع متام 

هناك منحى آخر يعتمد على الإيحاء الذاتي لتحقيق الاسترخاء. وقد 
حظي هذا المنحى ببعض الشعبية في أوروبا والولايات المتحدة» ويطلق على 
هذا المنحى اسم التدريب الذاتي. وقد وصف عالم الأعصاب الألماني يوهانز 
شولتز #اانااء5 وعمصهطاه1 هذا الأسلوب لأول مرة العام 1932. وهو يتكون 
أيضا من مجموعة من التدريبات اليومية التي يقصد من ورائها تهدئة 
القلب وإطفاء جهاز الإنذار داخل الجسم. 

وتتدرج هذه التدريبات بدءا من التركيز على الشعور بالثقل في الأطراف. 
وكذلك التنفس بسهولة. إلى تخيل مشاعر الدفء في الأطراف وأعلى 
البطن وكذلك مشاعر البرودة في جبهة الرأس. وكما هي الحال في التأمل. 
يكرر المرء هنا بعض العبارات ال مقننة (المتفق عليها) لنفسه: لكن هذه الجمل 
تكون هنا هادفة إلى إحداث استجابة معينة. مثلا: «يداي تصبحان دافئتين», 
«عضلاتي تصبح الآن أثقل». 

ويفتر ض أن الاتجاه العلاجي هنا هو اتجاه متسامح أكبر من كونه 
اتجاها شديدا وإجبارياء كما توصف الحالة العقلية التي يُبحث عنها بأنها 
نوع من التركيز السالب أو العكسي (1986 ,ءان5) 25 عالوقة . 

وكما هي الحال بالنسبة للأنماط الأخرى من التدريب على الاسترخاء؛ 
طَبق تطبيق هذا الأسلوب في تشكيلة متنوعة من المواقع, على مدراء الأعمال؛ 
واللاعبين الرياضيين؛ وقد ذكر بعض رواد الفضاء وبعض المرضى النفسيين 
وكذلك بعض الفنانين المؤدين أنهم قد استفادوا منه (1990 .21 اء سمسكذه:ه) . 


أذ يهاء الشنويوى «منادءعع ناد عناممم :119 

أكثر أشكال العلاج بالإيحاء مباشرة هو ذلك الشكل الذي يستفيد من 
حالة النشية السويمية السيقة: ويكم إخداث هله الحالة من خلال بعك 
الإشارات الإيحائية بثقل الأطراف وجفني العينين وحدوث حالة من التنفس 
العميق البطيء؛ وشعور بالنوم وتركيز للانتباه على صوت المنوم. وضفي مثل 
هذه الحالة, فإن التعليمات المؤثرة بشكل قوي في القابلية للإيحاء والدافمة 
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جدول رقم (1/10) 


امااكة وضع الاسد رخا القاص يفم وأغاق غيقيكف: 

2 ابدأ في التركيز على حركة تنفسك؛ وهدىّ من إيقاعهاء تنفس من 
خلال أنفك؛: اجعل زفيرك أطول من شهيقك؛ ستالاحظ وجود قدر 
طفيف من التوتر فيما يتعلق بشهيقك. كما يمكن إحداث الاسترخاء 
من خلال الزفير. قم بالتركيز من أجل جعل الزفير مريحا 
بقدر الإمكان. 

3- وجه انتباهك إلى وضعك الجسمي الخاص الذي تكون موجودا فيه؛ 
واشعر بأن كل جزء من جسمك مدعوم بواسطة الأريكة أو السرير 
الذي تسترخي عليه. بالشكل الذي يمكنك أن ترخي عضلاتك كلها 
لاحقا. 

4 - ابدأ البحث في جسدك عن أي علامة من علامات التوتر. ابدأ 
بقدميك واستمر في البحث متجها إلى الأجزاء العليا من جسمك. 
وعندما تجد أي توتر ركز انتباهك عليه. وخلال قيامك بالزفير 
حاؤل أن تجلب الاسترخاء لهذا الجزء المتوتر. 

5- حافظ على حالة التنفس البطيء من خلال الأنف: وابدأ في التفكير 
أو قل كلمة «واحد» لنفسك. استمر في القيام بهذا لفترة تتراوح بين 
خسن وغشر دقاكق. وإذا حدت نلك آى كشته. عد إلى البداية: 
واستمر في تكرار العملية السابقة مرات عدة. وبعد عدد قليل من 
الجلسات يمكن أن تحل محل الكلمة السابقة كلمة بديلة لها تكون 
مؤدية أكثر نحو الاسترخاء مثل «اهدأ» صلمه. 

كينا كوم ممت | لإنهاء حلسة لاتب رحاء الخاسةايك سدم اعد 
عينيك واجلس ببطء وتنفس مرة أو مرتين بعمق أكثرء وببطء أكثر. 


نحو الاسترخاء قد تكون فعالة بشكل خاص في خفض القلق. 
على كل حال: فإن الأشكال الأخرى من الإيحاءات الإيجابية والمباشرة 
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قد تكون مفيدة أيضا بالنسبة للمؤدين» كما يحدث مثلا عندما تقول لهم 
إنهم «مؤدون عظماء» وإنهم «يمكنهم أداء بعض الأعمال الفذة بسهولة 
ملحوظة». وإن «الجمهور يحبهم». ومن ثم يصبح التنويم أداة مساعدة لغرس 
الحوار الذاتي (أو الحديث مع النفس 81 -5616) أو صورة النجاح الخاصة 
بالفرد في منطقة ما تحت الشعور و5ء55ناماءهمءطناة لديه (.21 أه بممسكام 
190 ). 

يكون الأمر في حاجة للمنوم المغناطيسي ‏ في البداية ‏ للقيام بمثل 
هذه الإجراءات: لكن الناس يمكنهم أن يتعلموا بعد ذلك أن يطوروا إيحاءات 
ذاتية خاصة بهم. كما يمكن القيام بجلسات إيحاء مسجلة على أشرطة في 
النول.وهماك العديد من الأشرظة المقاحة تجاريا للكدريب علق الاسقرخام 
وللتنويم الذاتي. كما أنه يمكن إعداد مثل هذه الأشرطة حسب الطلب 
لبعض الأهداف الخاصة ببعض العملاء. أما جانب القصور الرئيسي المتعلق 
بالتنويم فهو أنه ليس قابلا للتطبيق على كل فرد؛ فليس كل فرد يمكن أن 
يكون مفحوصا جيدا أو مستجيبا بشكل جيد للتنويم. فالبعض لا يصل 
إلى حالة الغشية بسهولة. كما أنهم يميلون إلى مقاومة الإيحاء. ومن ثم 
يفضل بالنسبة لهم استخدام أساليب أخرى أقل باطنية. 


قمر سن ١ق‏ سر وإسسك » ءدنعنعك عزاممرءعم 

أصبح هناك اهتمام كبير في السنوات الأخيرة بالفوائد السيكولوجية 
لتمرين الإيروبيك المنظم. ويستمر هذا التمرين حوالي نصف الساعة يتم 
خلالها دل الحلب سبو يشكل معقد و ويقان إن محول طبرياك علب 
المثالي خلال التدريب يعادل من 60 75 من ذلك الفرق الموجود بين 
معدل الضربات المناسبة لعمرك والمعدل الذي مقداره 220 دقة في الدقيقة. 

إن التمريتات الى من هنا النوغ (سواء كانت علن هيكة لمشي الوكين - 
أو السير الهوينى ‏ أو على هيئة سياحة أو رقص) يبدو أنها تقوم بفعل 
الترياق المضاد للقلق والاكتئاب. وقد طرحت تفسيرات عدة لهذا الآثر. 
ومن بين ما قيل هنا تلك الفكرة التي فحواها أن هذا التمرين يطلق هرمونات 
الأندروفين في المخ؛ وهو هرمون يحدث بطبيعته تأثيرا مماثلا لتأثير الأفيون 
وفيت يخنصن الجعو و مالاله «رشظى إحبباينا يحصيق العال. ريدو إيكنا 
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أن الأشخاص الأكثر لياقة من الناحية البدنية هم الأكثر قدرة على مقاومة 
الضغوط النفسية (1987 ,ه00111ع21 ممه وعسلدط) . 

وعند إضافة هذه الفوائد إلى تلك الميزة الخاصة المتحققة من هذه 
التدريبات والتي تجعل المرء يبدو أنيقا وجذابا. سيكون واضحالماذا 
يؤكد العديد 1 المؤدين دوما التزامهم بتلك العادات الخاصة باللياقة 
البدنية. 

إن النوم أيضا معادل في أهميته لهذه التدريبات: فهو مهم فيما يرتبط 
باللياقة البدنية والصحة العامة والقدرة على مواجهة الضغوط النفسية. 
إن السهر لساعات متأخرة من الليلء خاصة إذا أغرط المرء في الشراب»؛ 
يجعل هناك صعوبة شديدة في التركيز في تذكر المؤدي لتفاصيل دوره أو 
كلماته. ولذلك فإن الشيء المهم هو أن ينام المرء مبكرا في الليلة السابقة 
على قيامه بتجربة أداء لاختبار مهارته أو أي أداء آخر يتسم بالأهمية. 
وأحيانا ما يكون المكوث في السرير لسويعات قليلة بعد الظهر قبل المشاركة 
في أداء خاص ليلا أمرا شديد الأهمية؛ سواء أمضي هذا الوقت في 
الإعداد العقلي أو في نومة أو غفوة خفيفة. 


أسلوب الكس نر عداوتماءء]! ,علممع16م 

هناك نمط من العلاج يفضله المؤّدون البريطانيون على نحو خاص (ولو 
أنه يستخدم على نحو محدود في الولايات المتحدة أو غيرها من الدول). 
ويسمى هذا الأسلوب باسم: أسلوب ألكسندر. وقد ارتبط باسم ممثل 
أسترالي اسمه فريد ألكسندر :علمةءهاى 1:0, مات العام 1955 بعد أن 
بحث (ومن الواضح أنه وجد) عن حل لمشكلته الخاصة:؛ التي كانت متمثلة 
في فقدانه لصوته تحت وطأة الشعور بالضغط النفسي. وقد اعتقد ألكسندر 
أن هذه التوترات كانت ترجع إلى (أو تظهر على هيئة) وضع جسمي غير 
مريح. خاصة وضع الرأس بالنسبة للعنق والظهر. وقد افترض ألكسندر 
أنه ربما نتيجة لفشل التحكم الغريزي في وضع الجسم عقب ذلك التطور 
الحديث الخاص بالوقفة الرأسية أو الوقوف المنتصب. فقد طور العديد من 
الناس أنماطا من الاستعمالات الخاطئة المألوفة أو المعتادة. ومن بين هذه 
الأخطاء الشائعة هناء والتي عانى منها ألكسندر نفسه. ما يقال عن ذلك 
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الوضع الخاص الذي تُجذب فيه الرأس للخلفء ولأسفل؛ وكما يحدث في 
حالة الاستجابة أو رد الفعل الخاص بالجفول أو الشعور بالخوف المفاجنْ 
علختقاة؛ وهذا الخطأً قد يقوم به المرء حتى في أثناء قيامه بالنشاط 
البسيط كالجلوس مثلا... وغلى كل حال فقد تكون هناك أخطاء خاضصة 
بكل فرد ينفرد بها عمن سواهء ولذلك ينبغي تفصيل برامج «إعادة التعليم 
لأوضاع الجسم 00200058لع-6: 12[1ن]205 بالنسبة لكل فرد خطوة بخطوة, 
وأن يتم التدريب عليها من خلال معلم خاص. 

إن الهدف الرئكيسى من «أسلوب األكسندر» هو إعادة تدريب الأغراد 
غلى الأوضاع والحركات ا مرتيظة بنشاطات الحياة اليومية: بحيث يمكن 
استيعاد المشاعر العصبية: وبحي يكوخ الاسترخاء أيضا أهرا ممكنا. 

إن ذلك يكون ممكنا خلال جلسات العلاج. وبواسطة الإرشادات الجسمية 
التي يعطيها المعلم للفرد فيما يتعلق بالحركات المثالية (مثلا: الاحتفاظ 
بالرأس في وضع مناسب عندما يكون الشخص واقفا). كما يعطي المعلم 
أيضا بعض الهاديات اللفظية التي يمكن أن يستخدمها الفرد كأدوات مساعدة 
في الحوار الذاتي (مثل: وجه الرأس نحو الأمام ولأعلى؛ ومثل: مد ظهرك) . 

إن أهمية اتخاذ أوضاع سهلة بالنسبة للممثلين والراقصين والمغنين 
والموسيقيين. هو أمر واضح (تذكر أعراض سوء الاستخدام المتنوعة التي 
وصفناها في الجدول 3/9). وقد تلقى حوالي 220 من المؤدين دروس 
«ألكسندر» هذه خلال فترة معينة من فترات مسيرتهم الفنية. مما جعله 
أكثر الأنظمة انتشارا من بين تلك الأساليب المستخدمة في مساعدة 
المحترفين. ومع ذلك فإن الصدق العملي الخاص بفائدة هذا المنحى هو 
صدق محدود حتى الآن (1991 ,عستامعلة؟؟) . 

هناك بعض الشواهد الفسيولوجية التي تشير إلى أن الحركات الموجهة 
التي يتم من خلالها كف أو منع بعض الأوضاع الجسمية التكيفية المرتبطة 
بالرأس والرقبة؛ تتطلب ‏ هذه الحركات الموجهة ‏ نشاطا وقوة عضلية أقل؛ 
كما أنها تصبح أسرع وأكثر مرونة من ذي قبل. وهناك أيضا دراسة أجريت 
في الدانمارك أظهرت حدوث انخفاض مقداره 50 في معدل ضغط الدم 
الذي يكون موجودا لدى الموسيقيين قبل عزفهم في حفلة موسيقية: وذلك 
نتيجة لاستخدامهم أسلوب ألكسندرء مما يؤيد تلك الدعوى القائلة بأنه 
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أسلوب خافض للضغط النفسي. لكن؛ ولسوء الحظء فإن معظم هذه 
الدراسات قد أجراها معلمون ملتزمون بتعاليم ألكسندرء ولم يُجرها بإجرائها 
علماء مستقلون: كما أن هذه الدراسات كانت تفتقر لوجود مجموعات 
ضاتطة متاسية, 

الاستثناء الوحيد هنا هو ما قرره فالانتاين عمنتمعاه (1993). حيث 
أجرى دراسة على مجموعات من طلاب الموسيقى طبق على بعضها أسلوب 
ألكسندر ولم يطبقه على بعضها الآخر. وتمت المقارنة بين هذه المجموعات 
في مواقف أداء متنوعة قبل وبعد الاستماع لدروس ألكسندر. وقد كان 
هناك موقفان من هذه المواقف يتسمان بأنهما مثيران للضغط النفسي 
بدرجة مرتفعة (أداء اختبار مهارة أو حفلة موسيقية «ريسيتال» كبيرة؛ بينما 
كان هناك موقفان آخران أقل إثارة للضغط النفسي (يتعلقان بالآداء العادي 
فى قاعة الدرس). 

والخدت القياسات الفسوليسية والتعديزات الؤاسة الناسية كماتدت 

بعض التسجيلات بكاميرات الفيديو وخُللتء بعد ذلكء؛ لتقدير مدى كفاءة 
الأداءوقدن هذه الكفاءة تعن الموسيقيين الأكذر خبرة؛: .وقد طبيعة 
الوضع الجسمي (أوتمط الاستخدام 56ن) بعض المعلمين المدريين على 
أسلوب «ألكسندر». وقد أظهرت النتائج تميز (تفوق) المجموعة التي دُربت 
على أسلوب ألكسندر على مقاييس عدة: بما في ذلك الكفاءة الموسيقية 
والتقنية؛ كما قدرها محكمون لم يكونوا على أي معرفة بالتحديدات الخاصة 
بهذه المعالجات . لقد تميزت هذه المجموعة أيضا فيما يتعلق بتنوع ضربات 
القلب. والقلق والتركيز والاتجاه الإيجابي نحو الأداء. 

على كل حال؛ فإن هذه المزايا التي كانت قاصرة؛ إلى حد كبيرء على 
موقف الأداء المنخفض في إثارته للضغط النفسي. ولم يحدث انتقال لها 
إلى الموقف المثير للضغط بدرجة كبيرة «الريسيتال». 

والأكثر من هذاء فإن مظاهر التحسن هذه؛ لم تكن مرتبطة بمحكات 
استخدام الوضع الجسمي المناسب كما قدرها المعلمون المؤيدون لطريقة 
«ألكسندر». وهكذاء يبدو أنه تحدث بعض الفوائد للمؤدين من استخدامهم 
أسلوب ألكسندرء لكن هناك احتمالا أيضا بأن تفقد هذه الفوائد؛ في بعض 
الظروف الخاصة الحاسمة:؛ وأن هذا الأسلوب بقدر ما هو فعال: يمكن أن 
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يعمل أو يمارس تأثيراته من خلال آلية أخرى غير الحركة المرتبطة بوضع 
الجسم. وأحد الاحتمالات هنا قد يتمثل في أنه يبعد أو يصرف الانتباه 
بعيدا عن الأفكار المثيرة للقلق: وعن الحوار الذاتي المدمرء وهذا يعد 
مماثلا في جوهره للأساس الذي تقوم عليه إجراءات عملية التأمل. 


الخوجه المصر فى دمنامامعته علتاتمع ه00 

أشار وولفرتون وسالمون 2مصملة5 عت دمء17ه777 (1991) إلى أن لدينا قدرا 
محددا من الانتباه الذي يكون علينا توجيهه إلى أي موقفء وأن الموقف 
الذي يتوجه نحوه الانتباه قد يكون حاسما في تحديد نوعية الأداء الذي 
نؤديه . وفيما يتعلق بالموسيقى مثلا هناك ثلاثة إمكانات أو احتمالات 
رئيسية هي: 

١‏ الذات: كيف أبدوة هل أعزف بالمستوى الذي أتوقعه؟ 

2 - الجمهور: كيف يستجيب؟ هل هو متأثر أم أنه يبدي علامات تدل 
على الملل أو الرخفض؟ 

3 - الموسيقى ذاتها: من حيث الاستغراق في تعقيداتها أو تشابكاتها 
التقنية. وشكلها العام؛ أو الانفعالات التي تستثيرها. 

ويمكن أن نطبق نوعا مماثلا من التفكيك على التمثيل أو على أي شكل 
من أشكال الآداء. وليس هناك ما يدعو للدهشة إذن أن نعرف أن وولفرتون 
وسالمون قد وجدا أن الاستغراق في العمل الفني ذاته كان مرتبطا بأقل 
المستويات من القلق. ومن المؤكد في الغالب أن هذا قد يتفق مع الأداء 
المثالي. ومن ثم: فإن هذا العلاج المعرفي الذي يهدف إلى إقناع المؤّدين 
بتركيز الانتباه على التأثير الفني ذاته بدلا من التركيز على الذات أو على 
استجابات الجمهور من المحتمل أن يكون هذا العلاج معاونا في تلك الحالات 
التى تكون لديها هذه المشكلة. 

سأل ستبتو وفيدلر ئ2ع1ل0ع1 > عمامء:5 (1987) عددا من العازفين 
الأوركستراليين عما يدور في أذهانهم خلال الفترة التي تسبق الأداء مباشرة. 
وقد ظهرت مجموعتان من التصريحات أو التعبيرات أو التقارير الذاتية 
المثيرة للاهتمام هنا . وقد أطلق هذان الباحثان على المجموعة الأولى من 
هذه التصريحات اسم النظرة الكارثية للأمور عمنتطاممماددنه0 (مثلا: «أعتقد 
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أنني سأصاب بالإغماء». ومثل: «لا أعتقد أنني سأستطيع مواصلة هذا 
الأداء حتى نهايته دون أن أصاب بانهيار نفسي». ومثل: «أنا متأكد تماما 
أننى سأرتكب خطأ قاتلاء وأن هذا سيدمر كل شىء»). أما المجموعة الأخرى 
فقد أطلمقا عليها اسم التقييم الواقعي لله ووه 1006م (مثل: «من المقدر 
على أن أرتكب أخطاء قليلة؛. هذا هو شأن كل إنسان». ومثل: «إن هذا 
الجمهور يريد مني أن أعزف على نحو جيدء وهو سيتسامح معي بالنسبة 
لآي هفوات أرتكبها» ومثل: «سأقوم بالتركيز على الجوانب التقنية (الفنية) 
من الموسيقىء. وعلى التفسير الذي أعددت نفسي له») . 

وقد كانت النظرة الكارثية للأمور مرتبطة على نحو واضح بقلق الأداى 
فالأفراد الذين كانوا يعانون من رهبة خشبة المسرح كانوا يميلون إلى المبالغة 
في تضخيم النتائج المترتبة على الحوادث المؤسفة الصغيرة. كما كانوا 
يميلون إلى الخوف من الفقدان الكامل للتحكم في أدائهم. أما أصحاب 
مجموعة التعبيرات الخاصة بالتقييم الواقعي فكانوا أكثر إثارة للاهتمام: 
وذلك لأنه ظهرت لديهم علاقة منحنية 19) مع قلق الأداء. وقد كثر استخدام 
هذه التعبيرات من جانب هؤلاء الذين كانوا يتسمون بمستويات متوسطة 
(مثالية) من القلق. إن التصريحات أو التعبيرات الخاصة بهذه الفئة» والتى 
تتضل على ااععراف ما بااحتمال هروث يمحن الأخطابوالقى كانت ممه 
مع الاتجاه الإيجابي نحو الجمهورء قد تكون هي أكثر التعبيرات دلالة على 
التكيت: 


التطعيم بالضغط الخفسى 11120:05ه120 د55 

إن تطوور:فوظانه إيسابية هوق الآدا هنو اسان القدزيب التشاضن 
بالتطعيم بالضغط النفسي كمنحى للتعامل مع القلق 1985 ,صتننهطمعدءنء81. 
تقوم الدكرة هنا حلى اسار نآ الؤدين كلهم أت يقطيوا اخيتركهوا دوا 
بمتتنيدوا بعال يناك من أدراض العلق المقدن أن تحدت لهم قبل الظهور 
أمام الجمهور. وبهذه الطريقة. يمكن أن يعاد تأطير عمنصدتء: هاديات 
القلق أو علاماته فينظر إليها باغتبارها اسقجابات آقل إثازة للتهديد: ذل 
بامفارما ايسا استحابات نركويا فرهاد حيه كنال مطير من ماهد 
الخظر المرقطة بالنظرة الكارضة الأمور اف أن الود شد وتحسيي من 
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خلال الكبت والإنكار والتجنب لأي شيء يرتبط بالأداء. بما في ذلك ممارسة 
الأداء ذاته. ويهدف التدريب الخاص بالتطعيم بالضغط هنا إلى مساعدة 
المؤدي على التعرف على القلق باعتباره إشارة ينبغي أن ينتبه المرء إليها 
يكل إيجابى: :وذلك من خلال القياء باسكيدادات عكاسية له (وفسلة 
91)). 

وفي الوقت نفسه:؛ يتعلم المؤدي كيفية إعادة تقييم تأثيرات هرمون 
الأدرينالين عليه (مثلا: خفقان القلب القويء والعرق والتنفس السطحي 
غير العميق... إلخ)؛ ويّتظر إلى هذه التأثيرات باعتبارها ردود أفعال طبيعية 
ليست واضحة بشكل بارز للجمهورء كما أنها يمكن أن تساهم في التفسير 
الأكثر حيوية وإثارة للآداء. 

إن الإجراءات الخاصة بالتسكين التي ذكرناها سلفا (التعرض المتدرج 
لمصدر القلق ممتزجا بالاسترخاء). يمكن أن تستخدم هنا أيضا لجعل 
المؤدي معتادا على أعراضه الجسمية أو على ألفة بهاء وبحيث يُحس بهذه 
الأعراض باعتبارها أقل إثارة للضيق أو الانزعاج. 


الحديث مع الخفس 511-112 

تشترك العديد من الأساليب التي وصفناها سابقا في أنها تشتمل على 
مكون يتضمن نطق الفرد بعض الهاديات اللفظية لنفسه. وبحيث يعد عقله 
وانفعالاته للمستوى المثالي من الأداء. والحقيقة أنه يوجد العديد من المؤدين 
الذين يستخدمون الحوار مع النفس من أجل الارتفاع بحالتهم النفسية إلى 
أفضل حد ممكنء بينما يبدو أن آخرين متخصصون في الحديث المقلل 
والخافض من شأن أنفسهم إلى أدنى حد ممكن. إن الآثر المعوق للحديث 
السلبي مع النفس هو أمر معروف تماما. ويناقش لويد إيليوت 81106 - 1104 
(1991) موضوع الأصوات الداخلية على أنها «شياطين» تدفعنا نحو الدمار 
في المناسبات المهمة؛ كما في تجارب الأداء لاختبار البراعة مثلا. ويرجع 
التاريخ الخاص لهؤلاء الشياطين إلى مرحلة الطفولة, وخاصة في تلك 
المواقف التي كان فيها آخرون يلقون بعض التعليقات المهينة أو الجارحة 
للذات. على سبيل المثال؛ قد تلتفت أم طفل في الخامسة من عمره - 
حيث يكون والده جالسا في فراشه ‏ وتقول له: «لا تفن يا عزيزي إن 
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هذا الصوت يجعل والدك يصاب بالمرض». وقد تقول معلمة دراما وهي 
تتحدث بصوت مرتفع إلى زملائها قائلة: «إن تلك الفتاة الفقيرة لا 
أمل يرجى من ورائهاء إنها لا تستطيع أن تختط لنفسها طريقا 
يساعدها في إنقاذ نفسها». ويقول مدرس الموسيقى على نحو سييّ 
تماما: «مارك؛ هل فكرت أبدا فى أن الكيمياء قد تناسبك بشكل أفضل من 
عرف الكلار وتيك ا 

إن التعليقات المؤذية الشبيهة بهذه التعليقات قد تنطبع على عقل الطفل 
مدى حياته ثم تعود محومة داخل عقل المؤؤّدي الذي لا يشعر بالأمان. خاصة 
عندما يخشى أنه واقع تحت وطأة تفحص الآخرين له بأعينهم. 

فمن خلال المصطلحات المستمدة من التحليل التبادلى 1]10521ع3252] 
موي ا"أرييكنقا الهانا تهون النوس الكترية الخاصية م والواتد 
النقدي» :معدم 1هءناتت الخاص بنا. فعندما أخطأت ممثلة شابة في تلاوة 
درامية من اعمال شكسبير أدازت كن التو ذلك الغريط الوجرد يداكلا 
والذي يقول: «إذا لم تكوني قادرة على تذكر هذه النصوص فإنه من الأفضل 
لك أن تقلعي عن المحاولة في هذا المجال تماما». 

وعندما يعبس أحد أعضاء لجنة الحكم على الأداء أو يكشر في وجهها 
فإن هذه الممثلة تقول لنفسها: إنهم يكرهون النظر إلى وجهيء إنني ينبغي 
علي أن أنصرف في التو». وقد استمر لويد إيليوت في تأويلاته هذه 
فأشار إلى أن بعض المؤدين يواجهون هذا «الأب النقدي» من خلال ذلك 
الطفل المتمرد 10نطء وناهذاءاء: الموجود بداخلهم؛ ومن ثم فهم يلجأون عن 
عمد إلى تخريب أدائهم الخاص لمجرد رغبتهم في العودة أو الاسترداد 
لتلك المكانة القديمة الخاصة التي كانت لهم. وليس هناك من شك يذكر 
في أن «ألعابا داخلية» من هذا القبيل يمكن أن تستمر وأنها يمكن أن 
تتداخل مع الآأداء على نحو كبير (1986 بمعهة) . 

على كل حال؛ فإنه إذا كان من الممكن أن يتحول الحديث مع النفس إلى 
شيء مدمر هكذاء فإنه قد يكون من الممكن تسخيره أيضا في أغراض 
إنجابية: وهنا يعت إمكآن استحدام التركيدات مكل: انا مكن سوهوجة أو 
استخدام توجيهات أكثر تفصيلا مثل: «أنا أحب الجمهور وهم يحبونني 
أيضا» و«استرخ واستمتع بالموسيقى بالقدر نفسه الذي تعزفها به». ومن 
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الضروري الاستبعاد تماما للأحاديث السلبية مع النفس خلال الأداء؛ وأن 
يكون المرء أيضا مستعدا لآن يستبدل بالأداء الحالى تلك العبارات الإيجابية 
التي كانت موجودة خلال التدريبات السابقة على الأداء (1986 بكصمغعاطتك1) . 

ويجد العديد من المؤدين أنه من المفيد لهم أن ينطقوا بعض النصوص 
لأنفسهم قبل الأداء وفي أثنائه. لكن مثل هذا الأسلوب ‏ كما هو واضح 
لا يكون فعالا بالنسبة لكل فرد. وقد وصف بيتش <دعهء8 (1977) حالة 
عازف آلة التشيلو بياتيجوفسكي 513]807511: الذي كان يعاني من توتر 
أعصابه خلال الفترة السابقة على الأداء. وقد أخبر هذا العازف أحد 
أصدقائه أنه «قبل أي حفلة؛ أقول لنفسيء. جريشكاء لا تك عصبياء إنك 
بياتيجوفسكي العظيم». وعندما سأله ضديقة «وهل كان ذلك يساعدك؟» 
أجاب «لا. فأنا لا أصدق نفسي». 


تصور الدف ع ماعدص] 0011 

يتبنى بعض المؤدين: بدلا من الحديث مع النفسء ذلك التفكير بالصور 
المرء أنه «أوليقييه» وهو يمثل دوره؛ أو أنه أشكينازي '222علتاقةى وهو يعزف 
على البيانو؛ أو أنه باهاروتي وهو يغني دوره في الأوبراء بدلا من أن يكون 
التصور متعلقا بهذا الفرد نفسه. إن تخييلات العظمة التى من هذا النوع 
قد تستخدم بدرجة تفوق ما أعد بعض المؤدين أنفسهم للقيام به. وهناك 
بعض المبررات للاعتقاد أن هذه التخييلات قد تكون أحيانا نااجحة. لقد 
تحول بعض الأفراد الذين لم يظهر لديهم من قبل إلا قدر متواضع من 
الموهية تحولا تاما مكنهم من القيام بآداءات مؤثرة تماما. عندما أخبرواء 
وهم تحت ظل التنويم المغناطيسيء أنهم فنانون مشهورون ومنجزون. 

ومن الأساليب التى أثبتت نجاحها فى الألعاب الرياضية ذلك الأسلوب 
المسمى التدريب العقلى [52تةعطع: آمامع381 (1986 ,اعان5)؛ وعادة ما يبدأ هذا 
الأسلوب من خلال الإحداث أولا لحالة من الاسترخاء العضليء ثم بعد 
يسجل أهدافا فى لعبة كرة السلة؛ أو أن يقوم بسلسلة الحركات الروتينية 
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في وياضة التولج علي الجليد): 

ويكشف القياس الذي يحدث بعد ذلك للمهارات عن تحسن يعزى إلى 
التسوى النتغلي وحده دون المارسة البداقية الحظلية ليذه الفارات. إن مكل 
هذا الأسلوب أكثر كفاءة فى حالة المهارات التى تشتمل على مكون عقلى 
مهم وعلى سلاسل طويلة مركرة من الحركات 56 ,لمآ لمة جلاع . 

إن العزف على البيانو أو أي آلة موسيقية أخرىء أو الآداء في مسرحية 
معينة. قد يبدو متفقا تماما مع هذا الوصف. وهناك شيء آخر مشتراء 
بين الحديك إلى النقدى وتصيري الود كه وسو رتسيو ريينا كان جوهريا بالقسية 
اتافلية هذين الأمناونين :فيما يوخهاق الانضاء إلى التحصطة أو الانقييية 
التي يسعى المرء من أجلهاء وذلك في مواجهة تلك الأفكار المشتتة المرتبطة 
بالأشياء الى يمكن أن قنين غخلى مكين ما يقبي مره وآيضا الآخار 
المرتبطة بتلك العواقب غير السارة التي قد تنشىّ هذه الأشياء؛ وريما كان 
الشيء الأكثر أهمية بالنسبة للتدريب العقلي؛ سواء كان لفظيا أو بصرياء 
هو أن يكون تفاؤليا (1989 ,مهصسوناء5) . 

إن هؤلاء الذين يتصورون النجاح. سواء في الرياضة أو قطاع الأعمال؛» 
ازرعلئ شقية المسرعهم الأكثن هابلية لأن يؤذوا أعمالهم ياقض ها 
ستسطيسة :من نيت وتكرن ابراه كن أن ميتضر ارج فيا لعجا هلي 
فدويصل يه إلى نحن الكمال». 


التعووق الذاقى وماممدءنلهد1]-اء5 

حدد جونزا وبرجلاس 5ندايئء8 »ع وعدوز (1978) معالم تلك الإستراتيجية 
القادرة على إلحاق الضرر بصاحبها في أي وقت؛. والخاصة بتطويق أو 
تضييق مدى المراهنات المتعلقة بنتيجة أو محصلة الأداء. ففى عديد من 
السياقات التنافسية يبدو أن بعض الأفراد يكونون في جالة خشية من 
فقدانهم لاحترامهم أو اعتبارهم لذاتهم إلى الدرجة التي يختلقون عندها 
الأعذار. مقدماء لتفسير مظاهر فشلهم اللاحقة. فمثلا قد يسهرون عن 
عمد إلى ساعة متأخرة من الليل قبل أحد الامتحانات: أو يشريون الخمور 
قبل أداء موسيقي مهم. بحيث يمكنهم القول لأنفسهم وللآخرين في حالة 
الفشل: «لقد كان يمكنني أن أؤدي على نحو أفضل. لو لم أكن قد فعلت كذا 
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أو كذا أو كذا». 

ويكمن الخطر بطبيعة الحالء في أنهم يكثرون من هذه المناسبات التي 
يحتاجون فيها إلى الاعتذار. 

ويجد بعض المؤدين متعة خاصة عند توليهم مسؤولية القيام بأحد 
الأدوار؛ أو المشاركة في حفلة؛ بشكل استثنائي مؤقت. أي لفترة قصيرة 
(كما في حالة مرض أحد المؤدين الآخرين مثلا). وذلك لأن هذا يعفيهم من 
تبعة المسؤولية الكاملة. فإذا نجحوا كانوا هم الأبطال الذين تقدموا للأمام 
وأنقذوا الموقف. أما إذا فشلوا فالأمر يرجع إلى عدم توافر الوقت الكاضي 
لهم كي يعدوا أنفسهم للقيام بهذه المهمة. ويحظى بعض المؤدين بسمعة 
خاصة هناء وذلك لأنه تتوافر لديهم دائما الاعتذارات الخاصة بهم ومقدما. 
«لقد كان لدي ألم شديد في الحلق في تلك اللحظة» أو «أنا لم أشاهد مثل 
هذه الموسيقى من قبل»». أو «لقد أجبرني المخرج على القيام بتمثيل دور 
لا يناسبني». 

ومن السهل أن نرى كيف يمكن أن تقترب مثل هذه الاعتذارات من 
الحديث السلبي مع النفسء ومن ثم تصبح بمنزلة النبؤات المحققة بذاتها 
للفشل. وتكون الخطوة التالية فى هذه العملية هى أن يدمر المرء أداءه 
الخاص من خلال تعويقه الذاقي القعلي تفن كا يحي في حالات الفشل 
في الانتظام في التدريبات: أو تدمير المرء للآلة التي يعزف عليهاء أو أن 
يصبح سكيرا مقدما قبل الأداء. 

إن الأفراد الحساسين أو المعرضين لمثل هذه الحالات ينبغي عليهم 
مراقبة ظهور علامات شبيهة بهذه لديهم: وأن يحاولوا أيضا أن يحلوا 
محلها بعض الإستراتيجيات الأكثر إيجابية التي ذكرناها من قبل. 

قائمة توجيهات للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح 

إن الكثير مما قلناه من قبل يمكن تلخيصه في سلسلة من الخطوات 
التي نقدمها فيما يلي: للمؤدين الذين يكونون منشغلين بمستوى قلق الأداء 
الخاص بهم : 

| اسأل نفسك عما إذا كان التوتر الذي تشعر به ضارا على نحو 
محدد بالآداء الذي ستقوم به5 وتذكر أن درجة معينة من الاستثارة تعطي 
«تألقا» خاصا للأداء. حتى لو بدت مقلقة للمؤدي نفسه. وذكر نفسك أن 
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الأعراض الخاصة بالاستثارة الجسمية هي أمر طبيعي لا يلحظه الجمهور. 

2 - إذا تجاوز القلق الذي تشعر به مداه. سل نفسك عما إذا كان هذا 
القلق يخبرك بشيء ما عن مدى استعدادك الخاص للقيام بالمهمة التي أنت 
بصددها الآن؟ هل ينبغي عليك أن تجد وسيلة ما لخفض الضغط النفسي؛. 
من خلال مثلاء اختيار عمل أسهلء أو مشاركة المؤدين الآخرين في المنصة 
(آو اللسطلبة أو البراتكايل دصوره النخاضة بالتحفلة: ا والقياع متدريبات 
أكثر. لا تدع القلق يقودك إلى تجنب التفكير فيما ينبغي عليك القيام به 
لتحسين الأداءة فالإعداد الجيد العميق من الممكن أن يحل هذه المشكلة 

3- إذا حدث أن ظللت تعتقد. بعد كل تلك الخطوات السابقة؛ أن هذا 
القلق لا مبرر له فإنه من الأفضل أن تضع في اعتبارك كيفية قيامك 
بالتعامل معه على نحو ناجح. إن المخدرات هي مقياس لليأسء وينبغي ألا 
تستخدم إلا باعتبارها بديلا مؤقتا. حتى يمكنك تعلم أساليب المواجهة 
السيكولوجية المناسبة. وتذكر دائما أن استخدام المخدرات هو ما يؤدي 
دائما إلى انتكاس الارتقاء الخاص بالسيطرة على الذات أو ضبط النفس. 

4 - يعتمد الاختيار لأفضل المناحي النفسية المناسبة على الفرد المؤدي 
سه روطان خلبيغة مشكافه ,كاذ كنت مشكل ضام نشرا النشاط ردا على 
الضغط النفسيء فإن بعض أساليب الاسترخاء المناسبة لكل الأغراض 
كالمردود الحيويء والتأملء والتدريب الذاتيء والتنويم: والإيروبيك, 
والاسترخاء العضلي المتدرجء قد تكون مفيدة هنا. وفي النهاية. على أي 
حال قد يكون من الضروري مواجهة موقف الأداء نفسه من خلال أساليب 
مثل التسكين؛ والغمرء والتطعيم بالضغط النفسيء والحديث الإيجابي مع 
النفسء وتصور الهدف أيضا. ومن الممكن أن يشرع المرء بنفسه في أي 
أسلوب من هذه الأساليب أو أن يقوم بذلك بمساعدة مرشد نفسي 
محترف خاص. 

5 - يبدو أن أكثر الإستراتيجيات المعرفية كفاءة هي كما يلي: 

أ) أعد المؤدي لقبول درجة معينة من التوترء وكذلك بعض الأحداث 
المؤسفة الصغيرة كجزء أساسي من عملية التقدم في أثناء الأداء. 

ب) ركز على عملية الاستمتاع الشخصي المرتبطة بالأداء. وليس على 
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تقويم الجمهور لهذا الأداء. 


ج) استخدم الحديث الإيجابي المتفائل مع النفس وأيضا التفكير بالصور 
البصرية؛ بدلا من استخدام عدم الثقة بالنفس أو الإحساس الكارثي بالأمور. 
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الفصل ا8ول 

(1) المكان الذي ولد به شكسبير على نهر إيفون. 

(2) المسرح الرئيسي للأوبرا والباليه في الولايات المتحدة؛ افتتح أول مرة العام 1833. 

(3) مجموعة من أغلام الخيال العلمي قام بإخراجها «جورج لوكاس» وساهم في بطولتها هاريسون 
فورد. 

4( المقصود نمر أسنانه حادة كالسيف وهو حيوان بائّد. 

(5) رباعية الخاتم أو دورة الخاتم أو خاتم النيبلوبخن: أربع أوبرات (دراما موسيقية) من تأليف 
فاجنرء تقوم على أساس بعض الملاحم الألمانية: وهي على التوالي: أ ذهب الراين. ب - الفالكيري. 
(7) مقياس لأيزنك يقيس الميل أو الاستعداد الأمراض العقلية الذهانية؛ وليس الوقوع الفعلي ضي 
برائن المرض العقلي. 

(8) أي مرتبطة بالجوانب الجسمية والوراثية من الشخصية. 

(9) وهو أحد الإنزيمات المسؤولة عن عمليات الهدم والبناء داخل الجسم.؛ ومنها ما يتعلق بعمليات 
الهدم والتحلل على وجه خاص. 

(10) التخييل (5ةامه1: مقصود به هنا العمليات الموجودة في أثناء أحلام اليقظة؛ أو التهويم 
والاستمتاع بالفنون على وجه خاص. 

)11( علم «بيني» يمزج بين علم الحيوان وعلم الأحياء وعلم النفس» ويهتم بالملاحظة الدقيقة 
لسلوكيات الحيوانات فى بيئاتها الطبيعية؛ وكذلك بارتقاء الخصائص السلوكية لديها. خاصة ما 
يتعلق منها بالتفاعل بين العوامل الوراثية والعوامل البيئية. كما تجرى مقارنات بين العوامل 
الوراثية والعوامل البيئية» ومقارنات بين سلوك الحيوان وسلوك الإنسان. 

)12( روائية إنجليزية مشهورة (1775- 1817): من أهم أعمالها «هوى وكبرياء». 

(13) فيلم مشهور. 

(15) فيلم من إخراج روبرت جوليان: اعتمد على رواية من تأليف «جاستون ليرو» بهذا العنوان 
تدور حول اختطاف بطل الأوبراء السابق المشوهء الذي يرتدي قناعا خاصا لبطلة الأوبرا التي كان 
يحبها حبا جما واحتجازه لها في مخبثه أسفل الأوبرا. 

(16) يشير مصطلح «التداعي الحر» بشكل عام إلى عملية التداعي أو الترابط الحرة غير المقيدة 
أو غير المنظمة بين الأفكار والكلمات والصورء ويشير المصطلح إلى الطريقة التي استخدمها 
فرويد في التحليل النفسي لاستخراج واكتشاف المخزون اللاشعوري داخل الفرد. وللطريقة 
جذورها لدى جالتون أيضا. 

(17) عملية الخفض للاضطراب النفسي أو الخوف المرضي أو الألم على نحو تدريجي. ويرتبط 
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هذا المصطلح بإجراءات خاصة في العلاج النفسي السلوكي شرحها المؤلف ببعض التفصيل في 
الفصل الحادي عشر من هذا الكتاب. 

(18) نسبة إلى الاتجاهات والأفكار التى سادت خلال عصر الملكة فيكتوريا فى إنجلترا (1837 - 
0١‏ ).: وقد حدثت فيه إنجازات عدة في الفنون والثقافة والحياة بشكل عام مبواء في إنجاثرا أو 
خارجها. 

(19) المقصود أنهن يتسمن بالمودة والتعاطف والحنان أكثر من اتسامهن بالعنف والعدوانية. 
(20) مقدمة برامج تليفزيونية أمريكية شهيرة. 

(21 ) الجدير ذكره أيضاء في هذا السياقء أنه في العام 1966 رفع الكاتب الأمريكي «جون 
جريشام» قضية ضد المخرج الأمريكي «أوليفر ستون» وضد شركة وارنر للانتاج السينمائي: 
وذلك بعد أن تم القبض على شابين بتهمة قتل أحد أصدقاتهماء وقد اعترفا بأنهما فعلا ذلك بعد 
مشاهدتهما فيلم «ولدوا ليقتلوا» 5ه11نكا ددوظ مهدا لهذا المخرج الشهير. 

(22) فيلم من بطولة «جاك نيكلسون» ترجم إلى العربية تحت عنوان «طار فوق عش المجانين» 
وحصل نيكلسون على جائزة الأوسكار أحسن ممثل عن دوره في هذا الفيلم العام 1975 . 

(23) ممثل أمريكي اشتهر بتمثيله أفلام الغرب الأمريكي وأفلام رعاة البقر. 

(24) نوع من الأغاني الحديثة تصاحبه إيقاعات سريعة وحركات جسمية عنيفة ومفاجئة. 

(25) فضلنا حذف المقطع الخاص بهذه الأغنية لاحتوائه على ألفاظ خارجة تخدش الحياء العام. 
(26) «الروك»: نوع من موسيقى «البوب» أو الموسيقى العامة أو الجماهيرية (في مقابل الموسيقى 
الكلاسيكية). نشآنت أولا في الولايات المتحدة تحت اسم «روك آنك رول لأآهخ1 دعاءمل1» في أوائل 
الخمسينيات: ثم انتشرت حول العالم من خلال الفرق الغنائية التي تستخدم الآلات الموسيقية 
الحديثة كالجيتار مثلاء وغالبا ما تشير موضوعات هذه الأغاني إلى قضايا اجتماعية. 

(27) يقصد بالعقل تحت الشعوري في التحليل النفسي العقل الذي ليس واعيا تماما (كالعقل 
اللاشعوري) لكنه في المنزلة بين المنزلتين؛ ويمكن أن يكون شعوريا حين نركز عليه والعكس 
بالعكس. 

(28) مؤلف موسيقي وأوبرالي ألماني شهير  ١813(‏ 1883) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 
(29) «البارودي» أو المحاكاة التهكمية: شكل فني (أدبي أو أوبرالي... إلخ) يعتمد على الكوميديا 
والنقد تقوم الكوميديا فيه على تشويه الملامح البارزة لأسلوب أو محتوى أي عمل فني؛ ويقوم 
النقد على أساس استعارة كلمات أو تعبيرات أو شخصيات من عمل فني آخر ثم محاكاتها بقصد 
إظهار ضعفهاء ومن ثم السخرية منها. 

(30) التينور: أعلى طبقات صوت الرجال من حيث الحدة. كما يطلق أيضا على عائلة من الآلات 
الموسيقية ذات الدرجة الصوتية التي تقارب طبقة التينور مثل الساكسوفون تينور وآلة الفيولا 
أيضا (ثروت عكاشة:؛ المعجم الموشوعي للمصطلحات الثقافية: القاهرة: لونجمان 1990). 

(31) كلمة تفيد بشكل عام معنى الهذيان. 

(32) الطبقة الصوتية الوسطى عند الرجال؛ وتقع فيما بين طبقتي التينور والباص. وصوت 
الباريتون مرن يناسب الأغنيات والألحان المسرحية؛ ويضاف هذا اللفظ أيضا لبعض الآلات من 
طبقة الباريتون مثل: الساكسفون والساكسورن بار يتون (بيومي؛ 1992) . 

(33) أوبرا من أعمال «مردي». 

(34) شاعر ومصور إنجليزي شهير  ١757(‏ 1827). 
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(35) مصور إنجليزي شهير  1697(‏ 1764) صور مشاهد الحياة العادية في مدينة لندن؛ وأعد 
التصاوير لأوبرا «الشحاذين» لجون جاي في القرن8! . 

(36) مؤلف موسيقي نمساوي شهير (1756 - 1791) كشف على نحو مبكر عن عبقرية فذة قل أن 
يجود الزمان بمثلهاء بدأ العزف في سن الثالثة وبدأ التأليف في سن الخامسة؛ ومات مبكرا 
(حوالي الخامسة والثلاثين من عمره) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 

(37) أشهر مؤلف موسيقى وأوبرالى إيطالى )190١  ١813(‏ سيرد ذكره كثيرا فى هذا الكتاب. 
(38) متؤلف موسيقى وآويزالي إيطالي شهير  1858(‏ 1924). 

(39) تقوم هذه الاختبارات النفسية على أساس مفهوم الإسقاط في نظرية التحليل النفسي؛ 
والذي يشير إلى أن الشخصية الإنسانية عندما تقع في مشكلة أو قلق أو خداع فإنها تبعده عنها 
وتسقطه على الآخرين أو على أي شيء آخر للتخفف من آثاره المؤلمة. 

(40) تشير هذه الفئة المرضية إلى هؤلاء المرضى الذين ينتقلون على نحو دائم من نوبات يسيطر 
عليهم خلالها المرح والابتهاج من دون سبب موضوعي (الهوس». إلى نوبات تسيطر عليهم خلالها 
أحاسيس التشاؤم والضيق (الاكتثاب)؛ وقد تسود إحدى النوبات فترة طويلة أكثر من الأخرى 
القابلة لها لدى أحد الأغراد لأسباب بيولوجية ونفسية واجتماعية عدة. 

(41) نختلف مع مؤلف الكتاب في ربطه هذاء ولو على المستوى الظاهري بين الإبداع والجنون. 
فالجنون أو الاضطراب العقلي يتسم بالفوضى والعشوائية على رغم كل ما قاله بعض الأطباء 
أمثال لانج وبعض المبدعين أمثال شكسبير من وجود عقل خاص داخل الجنون؛ والإبداع في ر أينا 
يحتاج إلى النظام والاستبصار والوعيء وكلها أمور تهتز على نحو كبير خلال حالات الاضطراب 
العقلي المختلفة. 

(42) هذه التحليلات التي يشير إليها المؤلف غالبا ما تعتمد على مقياس أيزنك للذهانية؛ وهو 
مقياس يقيس الاستعداد للذهانية؛ والتي يفترض أيزنك أنها موجودة بدرجات متفاوتة لدى كل 
منا وأنها ليست «الذهان» أو المرض العقلي الفعلي. وكذلك فإن بعض الباحثين يشير إلى أن 
العلاقة بين المرض العقلي والإبداع علاقة بين الاستعداد لكل منهماء وليست علاقة بين التحقق 
الفعلي لكل منهماء كما أن العلاقة بينهما أيضا ليست مباشرة حيث تتدخل عوامل نفسية واجتماعية 
عدة في هذه العلاقة. (انظر: فيصل يونس: العلاقة بين سمات النمط الفصامي والقدرات 
الإبداعية في: دراسات في الشخصية والإبداع؛ القاهرة؛ دار الثقافة للنشر والتوزيع 1994). 
(43) تشير كلمة التهريج 0م512 هنا في اللغة الإنجليزية أصلا إلى المقرعة الخشبية ذات 
الفلقتين؛ التي كان يضرب بها الممثل ‏ أو المهرج ‏ زميلا له في أثناء اللعب أو التمثيل. ومن هذا 
الضرب الهزلي؛ استعيرت الكلمة إلى مجال الدراما الملهوية لتدل على العرض المسرحي الهابط 
الذي يتسم بالتهريج؛ والصخب البدني, والخشونة في الحركة واستعمال الأيدي والأرجل في 
حركات بهلوانية؛ كل ذلك بقصد إثارة الضحك. (انظر: د . إبراهيم حمادة: معجم المصطلحات 
الدرامية والمسرحية: القاهرة: دار المعارف. 1985). 

(44) الإشارة هنا إلى شخصية «هاملت» في مسرحية شكسبير الشهيرة بهذا الاسم. 

(45) العمل الفني «الأليجوري» هو العمل الذي يشير إلى عمل أو مجال موضوع أو معنى آخر. ومن 
ثم فهو عمل رمزي في المقام الآول. وقد جاءت كلمة :زمعء411 من كلمة 3135 اليونانية القديمة التي 
تعني «آخر». والعمل الأليجوري عمل يشتمل على لغة تصورية؛ وهو غالبا ما يشتمل على مقابلة 
بين طريقته السردية والأفكار التصورية أو الأخلاقية التي يعرضهاء كما أن الأحداث التاريخية 
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التي قد تظهر في هذه الأعمال الأليجورية قد ينظر إليها باعتبارها أمثلة موضحة للمفاهيم 
الأخلاقية. والأليجورة إذن أسلوب للموازاة بين المفاهيم والتكوينات المعرفية الخيالية والأسطورية 
والرمزية والشعرية وبين النماذج الأخلاقية والتصورية؛ ومن أمثلة هذه الأعمال الأليجورية 
«الكوميديا الإلهية» لدانتي و«الفردوس المفقود» لملتون» و«فاوست» لجوته؛ و«موبي ديك» لهرمان 
(46) يشير مصطلح علم نفس الديناميات إلى تلك الأنساق النظرية المهتمة بالتغيرات والدوافع 
الداخلية (كما في نظرية وود ورث الوظيفية:؛ أو المهتمة بالجوانب اللاشعورية (فرويد ويونج مثلا) 
وأيضا النظريات المهتمة بالحركة في المكان والدوافع السيكولوجية المتفاعلة مع هذه الحركة؛ كما 
هى الحال لدى كيرث ليفين مثلا. 

(47) الإشارة الضمنية هنا أيضا إلى مسرحية هاملت لشكسبير. 

(48) جيلبرت هو «وليم جيلبرت» (1836 - :)191١‏ شاعر وكاتب مسرحي وكاتب أوبرالي إنجليزي, 
ألف مع سوليقان أربع عشرة (14) أوبرا خفيفة أو أوبريت أطلق عليها اسم «أوبرات ساهوي» نسبة 
إلى المسرح الذي كانت تمثل عليه في لندن. أما سوليقان فهو «أرثر سوليشان» (1842 - 1900): 
المؤلف الموسيقي والعازف الإنجليزي. والاثنان من أشهر مؤلفي الأوبرا البريطانيين؛ وعادة ما 
يقترن اسم كل مثهكنا بالآخر. وأشهر الأعمال التي ألفاها مع البيانور. الأميرة أيداء الميكادو, 
الصبرء وغيرها. 

(49) مسرحية تنتمي إلى ما يسمى بمسرح العبث؛ وهي من تأليف الكاتب الآيرلندي الشهير 
صمويل بيكيت. 

(50) الآوبر ١‏ الهزلية تتقناط دعمه) 5نعمة عندره2): بينما ظهرت الأوبرا الجادة قتءة مرعمه بوصفها 
ثمرة ثقافية لعصر النهضة سعيا وراء مثل عليا إنسانية النزعة عتاكنههسسط: واستمرت خلال 
تطورها قاصرة على الطبقة المثقفة: انبثقت من الملهاة المرتجلة عاته 1اء0 15لعصحدهه الإيطالية التي 
نالها التطوير أوبرا مرحة بإضافة الموسيقى إليها دون أن تفقد أصالتها وتلقائيتها لتصبح الأوبرا 
الهزلية. فلقد وجد شغف الإيطاليين التقليدي بالمحاكاة التهكمية إ5:00م والتشويه الساخر عتنمةعتهه 
في الأوبرا الهزلية مجالا خصبا لمتعته في الترويح المرتجل. 

وقد اعتمدت الأوبرا الهزلية على استغلال الموسيقى الشعبية بحذق وبراعة. فلقد كانت الخفة 
المأثورة بين الأغاني والرقصات الشعبية بما تنطوي عليه من شتى التنوعات تتباين تباينا تاما مع 
الأسلوب الوجداني لأغاني الأوبرا الجادة التي سئم الجمهور من الإلقاء المنغم السردي السائد 
فيهاء فاجتذبته بساطة لغة أغاني الأوبر ا الهزلية التي ما إن كتب لها النجاح حتى بدأ مؤلفو 
الآأوير الجادة يؤلفون فواصل هزلية وع0نا1رعامآ عتصرمه؛ ثم انتبهوا إلى تأليف أوبرات هزلية كاملة. 
ومن أشهر مؤلفي الأوبرات الهزلية سكارلاتي (العظيم) وبرجوليزي وغيرهما (نقلا عن: د . ثروت 
عكاشة؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية 1990). 

(51) بنجامين بريتين: مؤلف أوبرات بريطاني (913! - 1976): الأكثر شهرة وغزارة من بين جيله من 
مؤلفي الأوبرا البريطانيين؛ بدأ التأليف الموسيقى البسيط في سن الخامسة؛ ألف حوالي ثلاث 
عشرة أوبرا من بينها بيتر جريم (1945) وبيلي يد (1951): وحلم منتصف ليلة صيف (1960): وألف 
موسيقى تصويرية لعديد من الأفلام والمسرحيات. 

(52) مات موتسارت في الخامسة والثلاثين من عمره تقريبا . 

(53) فرائز ليست ١81١(‏ - 1886) عازف بيانو ومؤلف موسيقي مجري شهير. 
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(54) التثبيت م00ه<1: مصطلح يشير في نظرية التحليل النفسي لدى فرويد إلى توقفف عمليات 
التمو اق الأزتقاء التضببى عند مراحل مبكؤة من سراحل التمو«وغاةة ما يجيت التكوص أو 
الارتداد تهذه المراحل التي تم التثبيت عليها أو عندها عندما يواجه المرء أزمة نفسية عنيفة 
الحاضر الخاص به؛ فهو يرتد إلى تلك المراحل الخاصة التي كانت أقل مشقة وانعصابا. 

(55) الإشارة هنا إلى أوبرات المؤلفين الموسيقيين البريطانيين جيلبرت وسوليقان التي أنتجت 
وأعيد أداؤها وازدهرت على مسرح ساهوي في لندن الذي افتتح العام 188١‏ . 


الفصل الثاني 

)١(‏ هي رتبة الثدييات تشمل الإنسان والقرد... إلخ. 

(2) في العربية أيضا نقول إن الممثل يلعب دوره أو يمثل الدور أو يؤدي الدور أو يقوم بالدور... 
إلخ: وبالمعنى نفسه. 

(3) ليست هذه هي الحال دائما فأحيانا ما يتحرك الإنسان خلال الحلم بشكل عنيف كما في 
الكوابيس؛ وأحيانا يمشي بعض الناس خلال أحلامهم ويتكلمون ويؤذون أنفسهم أو الآخرين. 
(4) أيضا هذا ليس دقيقاء فالنشاط الرياضي يحتاج إلى عمليات معرفية كثيرة كالتذكر والتخيل 
والذكاء والإبداع والتفكير وحل المشكلات والإدراك وغيرها. 

(5) طائر آسيوي. 

(6) البقعة العمياء أو النقطة المظلمة (أو السوداء): نقطة صغيرة على شبكية العين غير حساسة 
للضوء لا توجد بها مستقبلات عصبية ضوئية. 

(7) المقرن الأعظم أو الجسم الجاسئ؛ وأحيانا يطلق على هذا الجزء اسم «المفتش الكبير» أو 
القومسيير العام للمخ؛ وهو حزمة من الألياف العصبية تقوم بوظيفة التفاعل التبادلي للمعلومات 
بين نصفي المخ البشري الأيمن (المسؤول عموما عن الصور والانفعال والحركة) والأيسر المختص 
باللغة. 

(8) الباروك عناوه:ة8: مصطلح يشير إلى عصر وأسلوب أيضا. ومن معاني هذه الكلمة: الشيء 
الغريب. وقد استخدمت الكلمة أولا لوصف العمارة الزخرفية المنمقة في ألمانيا والنمسا خلال 
القرنين السابع عشر والثامن عشر وتمت استعارة المصطلح لوصف الأشكال المماثلة في الموسيقى. 
ويقع هذا الأسلوب موسيقيا فيما بين العامين 1600 , 1750 تقريبا ومن خصائصه المبالغة والتضخيم 
وكثرة الزخارف والخروج عن المألوف. وتتسم موسيقاه بالوضوح ودقة التفاصيل والتوازن والترابط 
والتنسيق بين الأجزاء والعبارات: والثراء فى التعبير الموسيقى عن العواطف وكثرة الزخارف 
اللحنية والجمع بين البولوفونية؛ والهارمونية وتعدد مجموعات الكورال؛ وفيه ظهرت البداية 
الأولى لتكوين الأوركسترا وارتفاع الكتابة له وأسس هن القيادة: وافتتاح دور الأوبرا وتطور الموسيقى 
المسرحية (الآوبرا الآوراتوريو والكانتانا والباليه)؛ وتطور صيغ أو قوالب الكونشرتور الفوجا والمتتالية 
والتمهيد لظهور السيمفوني والسوناتا والسلم الكروماتي المعدل. ومن أقطابه في الأوبرا مونيفردي 
وسكارلاتي؛ وفي موسيقى شيقالدي وباخ وهاندل (نقلا عن: أحمد بيومي؛ القاموس الموسيقي. 
القاهرة: دار الآوبراء 1992). 

(9) الجاز 122: موسيقى تعتمد على الإيقاعات المميزة الواضحة التي تتحرك على أساسها أقدام 
الراقصين أو تحريك أجسامهم. وترجع جذورها إلى الموسيقى الشعبية للزنوج الذين تم اختطافهم 
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من أفريقيا وبيعهم في أوروبا والأمريكيتين أيام تجارة العبيد. وظهرت لأول مرة في شيكاغو العام 
5 على يد جورهام ومنها انتشرت بسرعة في جميع أنحاء العالم؛ تستخدم في الملاهي وحفلات 
الرقص. وقد تأثر بها بعض كبار المؤلفين في أعمالهم الأوركسترالية أمثال سترافنسكي وجرشوين 
وميلو وغيرهم. ولا تخضع فرق الجاز لقاعدة محددة في عدد آلاتها ونوعياتها . وعادة تعتمد على 
الآلات الإيقاعية المتنوعة وبعض الآلات الخشبية والنحاسية والجيتارات والآلات الكهرباتية الحديثة 
(أحمد بيومي؛ 1992). وبكشل عام فإن موسيقى الجاز متأثرة بالإيقاعات المشهرة من موسيقى 
غرب أفريقيا ومن الهارموني الخاص بالموسيقى الأوروبية؛ وأيضا من الغناء الديني (القداس) 
الأمريكي. 

(10) سرجي بروكوفييق  1851(‏ 1953): مؤلف موسيقي روسي شهير من أشهر أوبراته البرتقالات 
الثلاث (1919): وملاك النار  1919(‏ 1926): والحرب والسلام  1947(‏ 1948). 

)1١١1(‏ آي مرتبطة بذروة الشهوة الجنسية. 

(12) طبعا هذه مجرد إشارة إعجاب من مؤلف هذا الكتاب بقدرات ماجنر على الكشف عن 
الطبيعة الخاصة للعلاقات الإنسانية؛ وذلك قبل أن يقوم العلماء المهتمون بدراسة السلوك الجنسي 
أمثال ماسترز وجونسون بذلك في خمسينيات هذا القرن العشرين. 

(13) الباص 8855: أعمق طبقات أصوات الرجال وأشدها وكذلك أكثر الآلات الموسيقية غلظة من 
حيث الصوت. كآلة الساكسهورن 00:0:ه5 مثلاء وهى أيضا أغلظ النغمات فى التآلفات الموسيقية. 
(14) السوبرانو مصهندمه5: أعلى طيقات الصوت النسائي حدة؛ ويطلق الاسم أيضا على الآلات 
الموسيقية ذات الطبقة الصوتية القريبة من صوت السوبرانو مثل ساكسفون السبرانو وكلارينيت 
السويرائق. 

(15) كاشارادوسي: شخصية أساسية في أوبرا «توسكا» لبوتشيني. وهي شخصية مصور رسام . 
(16) شيء أو مجموعة أشياءء غالبا (وليس دائما) ما ترتبط بنوع من الحيوانات (كالذتئب مثلا) أو 
النباتات (كالنخلة مثلا)؛ ينظر إليها أعضاء جماعة معينة أو مجتمع باعبتارها ذات دور سحري 
ورمزي خاص بالنسبة لهم. وقد نظر فرويد إليها في كتابة الطوطم والتابو (1913) باعتبارها 
التعبيرات الرمزية عن الأب الأول أو البدائي. 

(17) نميز هنا بين وظيفة الكاهن :8:15 الذي هو وظيفته دينية أساسا وبين الكاهن الساحر 
«دسةة؟ الذي يستخدم السحرلمعالجة المرضى ولكشف ال مخبوء والسيطرة على الأحداث خاصة 
فى المجتمعات البداثية. 

(18) من أعمال الموسيقي الإيطالي بيترو ماسكاني (863! 1945) من قصة قصيرة كتبها ووصفها 
في قالب تمثيلي الكاتب الإيطالي جيوظاني فيرجاد . 

(19) من أعمال موتسارت. 

(20) من تأليف فرديء كتبها تلبية لدعوة خديو مصر (إسماعيل) له لكتابة أوبرا ذات موضوع 
مصري لتعرض في افتتاح دار الأوبرا المصرية مع افتتاح قناة السويس؛ لكن شردي لم يستطع 
إتمامها في الموعد المحدد. وعرضت بدلا منها أوبرا «ريجوليتو» العام 1869 ثم أحضر «مردي» 
سيناريو خاصا لها من «ميريت بك» فزوده بالموضوع الرئيسي الذي يدور حول حب عايدة ابنة 
قائد جيش الحبشة لرادميس الضابط في الجيش المصري. لهذه الأوبرا الشهيرة التي عرضت 
لأول مرة في مصر العام 1871١‏ . 

(21) البلياتشو: أوبرا من تأليف الإيطالي روجيرو ليونكاشالو  1858(‏ 19/9) قلد فيها «الشهامة 
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الريفية» لماسكانى. 

)22( الاسم الكامل لهده الأوبرا هو «أساطين الغناء في نورمبرج» وهي من تأليف فماجنر. 

(23) أوبرا من تأليف موتسارت. 

)224 أوبرا من تأليف «جيليرت» و«سوليقان». 

(25) سنميز هنا كما ذكرنا سابقا بين كلمتى: كاهن 656::م التى هى رتبة دينية مسيحية ‏ على نحو 
خاص - وكاهن ساحر صتصتقناة التى يدور حولها الحديث. 

(26) وهي النزعة التي يعتقد أصحابها أن أرواح الموتى تتصل بالأحياء عبر وسيط معين. 

(27) الإشارة هنا إلى المصادفة والحظ والعشوائية التي قد تحدث يها الأمور في مثل هذه 
الممارسات. 

(28) فى ضوء نظرية سكنر عن التعلم والمسماة بنظرية التعلم أو التشريط الإجرائى أصهتعمه 
عمتمه02016مء يعطى التدعيم أو المكافأة للاستجاية المطلوية في ضوء جداول معينة بعضها مستمر 
وبعضها متقطع. وخلال هذا النوع الأخير لا يعطى التدعيم عقب كل استجابة صحيحة بل عند 
معينة, ثابتة أو متغيرة. 

(29) يقصد بهذا المصطلح أصلا. وكإجراء تجريبيء تلك العبوة المعينة من الدواء التي يتم تجهيزها 
بحيث تشبه ظاهرياء أحد الأدوية» لكنها لا تشتمل بداخلها على أي مواد مؤثرة كيميائياء وتوضع 
يذلا من ذلك كمية من السك ر أو الدقيق... إلخ. ويكون المقصود من وراء ذلك الإيهام أو الإيحاء 
بيبعض الآثار الإيجابية أو السلبية الإيهامية لهذه العبوة. 

(30) الكلمة المستخدمة هنا قديمة» وترتبط بوجهة نظر قديمة كانت تربط الاضطراب العقلي 
بأطوار القمر وتغيراته. 

(31) دراما حوض المطبخ: الدراما المنزلية؛ أو الدراما التي تسمع من المذياع بينما ربات البيوت 
مشعولات في أعمال المطبخ المنزلية. 

(232) ساحر أوز: مجموعة من الأفلام الموسيقية الخيالية المرتبطة بحكايات الجنيات والسحرة 
الخرافية. ظهرت أول نسخة منها أيام السينما الصامتة اعتمادا على كتاب من تأليف فرانك باوم 
العام 1925: وأعيد استلهام هذه القصة في عدد من الأغلام الأمريكية بعد ذلك. 

(233) فانتازيا: فيلم أمريكي ظهر العام 040 من إنتاج والت ديزني وهو من أفلام الرسوم المتحركة 
التي صاحبتها موسيقى لمؤلفين مشهورين: أمثال بيتهوظن وموسورجوسكي وشوبيرت. 

بطولتها هاريسون فورد . 

(35) سوبرمان: من أفلام المغامرات والخيال العلمي أنتج العام 1978 اعتمادا على بعض القصص 
المنشورة كمغامرات في المجالات للمراهقين. والفيلم قام بيطولته كريستوفر ريف. وهو الممثل 
الذي أصيب خلال التسعينيات بالشلل إثر سقوطه من فوق ظهر حصان:. لكنه مازال متواجدا 
تحت الأضواءء ويقال إنه أوشك على الشفاء. 

(36) الطب البديل عمنعنلع ء اقمع ناى: أحد فروع الطب الحديثة يعتمد على العلاج بالأعشاب 
والنباتات الطبيعية والإير الصينية والتمرينات الرياضية أكثر من اعتماده على الأدوية والمواد 
الكيميائية. 


(37( السير «أليك جينس» ممثل بريطانى ولد العام 1914؛ من أشهر أفلامه: جسر على نهر كواي 
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7 ولورنس العرب 1962, والطريق إلى الهند 1984. 

(38) جيمس دين: ممثل أمريكي ولد العام 1931 ومات في الرابعة والعشرين من عمره العام 1955 
ومثل ثلاثة أفلام فقط أشهرها «شرق عدن» عن رواية لجون شتاينبك العام 1955. 

(39) شيرلي ماكلين: ممثل أمريكية ولدت العام 1934؛ ومثلت عددا كبير من الآفلام الكوميدية 
والإنسانية. 

(40) جليندا جاكسون: ممثلة وسياسية بريطانية ولدت العام 1936. 

(41) شيقيان لي: ممثلة بريطانية  1913(‏ 1967) تزوجت من لورنس أوليقييه. وأشهر أدوارها: 
ذهب مع الريح (1939). ماتت بالسل في الثالثة والخمسين من عمرها. 

(42) طبعا هذه فكرة يصعب إثباتها علميا على رغم قيام نظرية مثل نظرية يونج في السلوك 
الإنساني والأساطير والفن... إلخ. 

(43) وأيضا من خلال ذلك الإقبال على الأغلام التي تصور الديناصورات والكائنات العملاقة 
المماثلة. كما تجلى في الإقبال الكبير على فيلم «حديقة الديناصورات» عانهم ٠أمهس1‏ لستيفن 
سبيلبرج على نحو خاصء وأيضا الجزء الثاني لهذا الفيلم والذي ظهر العام 1997 بعنوان «العالم 
المفقود» 70110 1056 ع1 . 

(44) كلمة معارضة «اءتاوه2: المقصود بها هنا المعنى الأدبي لا المعنى السياسي؛ والذي يشير إلى 
الآثار الأدبية أو التي يتم إبداعها من خلال تجميع قطع صغيرة أو أجزاء من أعمال أدنية أو فنية 
أخرى. وبعض أعمال المعارضة الفنية هي نتيجة للانتحال «نؤتنةزعةام الواعي أو المتعمد لآعمال 
أخرىء والبعض الآخر عبارة عن استعارة (أخذ) مخلوط وغير ملائم من آخرين .. وتظل هناك 
أعمال أخرى تمثل تكوينات ماهرة في هذا المجال ومنها مثلا «يوليسيس» لجيمس جويس. 

(45) الإشارة هنا إلى أخيل أشجع أبطال الإغريق في حرب طراودة والذي غمسته أمه في نهر 
سيتكس فجعلت كل جسده منيعا ضد الأذى باستثناء كمبه الذى كانت تمسك به والذى كان يمثل 
نقطة الضعف الأساسية لديه. وهي النقطة التي وجه إليها باريس سهمه فقتله. 

(46) الإشارة هنا للذئبة التي قامت بتربية «روملوس» مؤسس مدينة روما. كما تشير إلى 
ذلك الأسطورة الشهيرة. 

(47) أو الماري جرجس. 

(48) يُشار في هذا الكتاب إلى الأشكال والجداول من خلال رقمين؛ أولهما (الذي على اليمن) 
يشير إلى رقم الفصل داخل الكتاب؛ والثاني (على اليسار) يشير إلى رقم الشكل أو الجدول داخل 
الفضل: 

(49) الإشارة هنا إلى شخصية «مانون» الموجودة فى الأوبرا التى ألفها ماسينيه (1842 -19/2) 
بالعنوان نفسه اعتمادا على رواية يرقو (مناثون البتيبكو: 1731). وهناك عدد من الأوبرات الأخرى 
حول الموضوع نفسه منها على سبيل المثال لا الحصر أوبرات لا أوبرا واحدة (1856) وبوتشيني 
(1893) وبالشي 1836, وغيرهم. 

(50) الآوبرا الرومانتيكية: نوع من الأوبرا يهتم بالتعبير عن الانفعالات والعواطف والخيال والتعبير 
الذاتي بين الشخصية والتحرر من الكلاسيكية في التراكيب الموسيقية. ومن أشهر من كتب في 
هذا النوع: روسيني وفاجنر وظردي. 

(51) أوبرات: «لاتراشياتا». «الترافاتور». «ولويزا ميللر». و«ريجوليتو». و«دحفل تنكري راقص». 
و«عايدة»؛ و«دون كارلوس». و«دعطيل» من أعمال الإيطالي جيوسيبي فردي. وأوبرات: «توسكا». 
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و«مدام بترفلاي». و«الأخت انجليكا» و«البوهيمية» هي من أعمال الإيطالي بوتشيني. و«روميو 
وجولييت». و«فاوست» من تأليف شارل جونو الفرنسي  ١818(‏ 1893). وهناك عمل بعنوان «فاوست» 
ينسب إلى لودفيج شبور (1816) أيضاء و«بيللي بد» و«اغتصاب لوكريشياء» من تأليف البريطاني 
«بنجامين بريتين»  ١913(‏ 1976). و«مانون» للايطالى ماسينيه:؛ ودحكايات هوفمان» للألمانى 
«جاك أوفننبات» (819! 1880) وكارمن للفرنسي بيزيه  1838(‏ 1875) و«تريستان وأيزولده» 
لفاجنرء و«أنطونيو وكليوباترا» هي مسرحية شكسبير الشهيرة. 

(52) من أعمال المؤلف البريطاني بنجامين بريتين  1913(‏ 1976). 

(53) شخصية أساسية في أوبرا البوهيمية من تأليف بوتشيني. 

(54) فيلم من تأليف روبرت سيجال وبطولة «ألي ماكجرو» ودريان أونيل» أنتج العام 1970. 

(55) ربما كان المقصود بأسطورة الأرملة السوداء تلك الدلالات المرتبطة برمزية أنثى العقرب التي 
تلدغ ذكرها وتقتله بعد أن يجامعها. 

(56) السيرينات: عرائس البحر. بنات إحدى ربات الفن :31:50؛ كن ثلاث حوريات مياه يعشن 
بالقرب من جزيرة صقلية ويجذبن البشر بأصواتهن الشجية. حتى إذا ما بلغت أنغامهن أسماعهم 
سقنهم إلى الموت (ثروت عكاشة:؛ المعجم الموسوعي؛ 1990). 

(57) سلسلة من أفلام الرعب البريطانية؛ أنتجت خلال الخمسينيات من هذا القرن. 

(58) فيلم أمريكي شهيرء بطولة مارلون براندو؛ ويدور حول الصراع بين عصابات المافيا . 

(59) مسلسل أمريكي شهير. 

(60) أوبرا من أعمال الموسيقى الألمانى «ريتشارد شتراوس»  1864(‏ 1949). 

(61) كلها أوبرات شهيرة؛ فأوبرا «دون باسكوال» من تأليف الإيطالي جايتانو دونيزني (1797 - 
8 و«الإبعاد عن السراي» و«زواج فيجارو» من تأليف موتسارت و«حلاق أشبيلية» لروسيتي 
وعطاصهاه1 من أعمال جيلبرت وسوليقان. أما «فالستاف» فهي من أعمال مردي. 

(62) يستخدم هذا المصطلح في الأوبرا للاشارة إلى الدور الثانوي أو للمغني الذي يقوم بأداء هذا 
الدور. 

(63) فيلسوف ألماني شهير  1788(‏ 1860) من أهم أعماله «العالم كإرادة وفكرة» (1819), 
عرف عنه التشاؤم. 


الفصل الثالثت 

)١(‏ سياسي بريطاني شهير. 

(2) «مسار السرور» ترجمة مقترحة من جانبنا لوصف تلك العملية التي يتم من خلالها التصاعد 
بالجزء الخاص بالنكتة أو القصة المسلية حتى ذروتهاء ووصولا إلى قمة المفارقة التي تستدعي 
الضحك فيها . وهذا المصطلح ينطبق بشكل خاص على ذلك الجزءٍ المرتبط بذروة أو «أوج» أي 
(3) أو «دون جوان». والإشارة هنا إلى أوبرا شهيرة لموتسارت. 

(4) فيلم من إخراج ستانلي كوبريك عن رواية لأنطوني بيرجس. أنتج الفيلم العام ا197. 

(5) السيكوباتية: اضطراب من اضطرابات الشخصية يتسم أصحابه بالتبلد وعدم النضج الانفعالي؛ 
واللاأخلاقية والسلوك المضاد للمجتمع وانخفاض الشعور بالقلق أو الذنب؛ وعدم الاستفادة من 
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الخبرة. ومن فئات السيكوباتيين: مدمنو المخدرات والمجرمون العائدون (المكررون لجرائمهم) 
وممارسو عمليات الاحتيال والنصب... إلخ. والآن أصبح هذا المصطاح نادر الاستخدام لتداخل 
خصائصه مع خصائص العديد من الفثات المرضية الأخرى. 

(6) فى أوبرا عايدة «لفردي». 

(7) من هذه الكلمة جاءت أيضا كلمة 00386 التي تعني شخصا متعصبا لمبدأ أو فكرة.. إلخ على 
نحو ضيق أو جامد. 

(8) المصطلح شائع لدى يونج ويشير لديه إلى الدور الذي يتبناه المرء ويتخذه ويتظاهر به نتيجة 
للضغوط التي يمارسها المجتمع عليه. إنه الدور الذي يتوقع المجتمع من الفرد أن يقوم به أو يلعبه؛ 
وليس بالضرورة الدور الذي يريد المرء في أعماقه أن يمارسه. 

(9) ومع ذلك فإن خليفة كينوك وهو «توني بلير» قد استطاع في انتخابات مايو 1997 أن يتغلب 
على ميجور وحزب المحافظين: ويعيد حزب العمال البريطاني إلى الحكم بعد غيابه عنه حوالي ١8‏ 
سنة. وقد قيل أن مظهر بلير الذي يشبه نجوم السينما وشبابه (43 سنة وقت الانتخابات) إضافة 
إلى ما قدمه من أفكار وأحلام سياسية جديدة قد لعبا دورا كبيرا في فوزه الساحق هذا . 

(10) يقصد بذلك أن تعرض على المشاهد قوائم صفات متعارضة مثل: خير - شرير؛ أو مرح - 
كثيب. أو شجاع ‏ جبان... إلخ؛ ويطلب منهم اختيار الصفات التي يرونها أكثر انطباقا مقارنة 
بغيرها على بعض الشخصيات المسرحية التي يشاهدونها. 

2 كوفنت جاردن هي دار الأوبرا الملكية البريطانية: ثنيت العام‎ )1١( 

(12) لاسكالا هو مركز الأوبرا والباليه الرئيسي في إيطالياء بني العام 1778؛ وأحيانا ما 
يسمى «سكالا ميلانو». 

(13) الكوكلوكس كلان: جماعات من البيض شديدة التعصب ضد الزنوج في الولايات المتحدة. 
(14) جونز تاون هي أول مدينة تم إنشاؤها في الولايات المتحدة. والإشارة هنا إلى عمليات انتحار 
تقوم بها أحيانا جماعات دينية متطرفة. 

(15) الديماجوجية أو الدهماوية: استغلال الاستياء السياسي لاكتساب النفوذ السياسيء وتهييج 
العامة من خلال الخطابة والكتابة. 

(16) الفيرومون: مواد كيميائية تستخدم كوسيلة للتواصل أو التخاطب بين أعضاء التوع الواحد. 
خاصة في المملكة الحيوانية. وهي تخدم في تحقيق وظائف مثل: الاستثارة الجنسية؛ والتحذير 
من الخطرء. وتحديد مناطق النفود. 

(17) من أساليب العلاج النفسي ويعتمد على التركيز على القضايا الخاصة بالعلاقات الإنسانية 
المتبادلة ومناقشتها بكل صدق وصراحة وأمانة. غالبا ما تكون الجماعات صغيرة. 

(18) الجهاز العصبي السمبثاوي؛ قسم من الجهاز العصبي المستقل؛ وهو يقوم برفع الاستثارة 
ورفع مستوى الحركة وضغط الدم وضربات القلبء بينما يقوم القسم الآخر (الباراسمبثاوي) 
بعكس :هذه الوظائف. 

(19) هو ذلك الجزء من الفيلم السينمائي الذي يحمل التسجيل الصوتي. 

(20) تحول بعد ذلك إلى فيلم سينمائي من إخراج روبيرت ألتمان وبطولة روبرت دوظال ودونالد 
سزرلاند: وذلك العام 1970. 

(21) نشرت وكالات الأنباء حديثا خبرا عن أن بعض دور الأوبرا في إنجلترا قد توصلت مع بعض 
منتجي الحلوى إلى نوع معين من الحلوى الصغيرة التي لا تصدر عمليات فض الأوراق المفضضة 
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المغلفة لها أي صوت. وأن المتفرجين يسمح لهم بامتصاص هذه الحلوى في الوقت الذي 
يشعرون فيه بأنهم على وشك السعال. 

(22) «المفاعلة» حالة دافعية غير سارة ناشئة عن شعور المرء بتهديد ما لحريته بفعل الآخرين أو 
بفعل بعض الظروف الخارجية؛ ويقال إن هذا الشعور يزداد مع زيادة شعور المرء بأن الآخرين 
يحاولون إبعاده عن موضوع معين يرغبه بشدة؛ ويزداد شعوره بالمفاعلة مع زيادة إدراكه للضغوط 
التي يمارسها الآخرون لإبعاده عن هذا الموضوع. 

(23) نشاهد هذا أيضا في بعض بلادنا العربية من حرص بعض الممثلين على دعوة بعض كبار 
المسؤولين إلى الحفلات الافتتاحية لأفلامهم ومسرحياتهم لإضفاء مكانة ما خاصة عليهاء على 
رغم القيمة الفنية المنخفضة لبعض هذه الأعمال. 

(24) كوفنت جاردن. وقد سبقت الإشارة إليهاء هي دار الأوبرا الملكية البريطانية. مشيدة وسط 
سوق الأزهار والخضراوات: وقد بنى جون ريتش المسرح الأول (مسرح كوفنت جاردن) في 1732: 
واحترق هذا المسرح العام 1808 وافتتح المسرح الثاني (الأوبرا الملكية) العام 1809 وأتت عليه 
النيران في 1856؛ وافتتح المبنى الحالي في 185١‏ واستخدمت الدار قاعة للرقص خلال الحرب 
العالمية الثانية؛ وأعيد افتتاحها في 1946/2/20 حيث قدمت فرقة باليه سادلرز ويلز «الجمال 
النائم». وتضم دار الأوبرا اليوم أوبرا كوقنت جاردن, وباليه سادلرز ويلزء وتمتلكها شركة اتحاد 
كوفنت جاردن؛ وهي لا تبتغي الربح. وتعمل بالاشتراك مع مجلس الفنون ببريطانياء وبالمسرح 205 
مقاعد (عن: معجم الباليه؛ تأليف ج.ب. ويلسون؛ ترجمة محمود خليل النحاس؛ وأحمد رضا 
محمد رضاء القاهرة: دار الكاتب العربي للطباعة والنشرء دون تاريخ). 


الفصل الرابع 

)١(‏ يسمى هذا التعبير في البلاغة الإرداف الخلفي 5-23 حيث تجتمع في الجملة الواحدة 
أو التعبير الواحد لفظتان متناقضتان كقولك: «اليأس الجميل» أو «الخراب المبهج»... إلخ. 

5 شخصية كرابي البوووى نش مسرم ة باهر الرضرفيقه لشكسيير 

(9) محال تنسي مشهوز من أتباع غرويد: وكقب سيرة فرويد الذائية, 

(4) تكوين رد الفعل: يشير هذا المصطلح في التحليل النفسي إلى العملية التي يتم من خلالها 
الضكم هن اللناصر والدواهم غير القبولة كالكراهية نخل] وتسريلها إلى أتماطك طلركية مخطفة 
أو مافضة نيا ناما (كالس ملا والتكين ,ضحم أيظنا : 

05 الإشارة هنا إلى الشخضيات الركيسية هي اوبرا دام بترشادي» مع كاليق بوتشيقي الي 
مثلت لأول مرة في ميلانو بإيطاليا العام 1904. 

(6) رواية شهيرة للإنجليزية إميلي برونتي  1816(‏ 1855): وقد ظهرت هذه الرواية العام 1847. 
(7) إضاءة صادرة من العواكس الضوتية المثبتة في الحافة الأمامية لخشبة التمثيل. وعادة ما 
تكون تلك الدواكمن موضوهة :فى خط فواة تفظ السغازة الأمامية: ومتتففية عن اتظاز 
المتفرجين (إبراهيم حمادة, 985). 

(8) (أ) لفظ يطلق على الألحان الغنائية الأوبرالية؛ وأيضا على ألحان «الأوراتوريو» (الدراما 
الدينية النتاكية دوخ تمقيل) شي التترن الثامن هشر بؤديها عاد كيال الغنيى وامغنيات التفردين. 
(ب) لفن يطلق على اللقطوهات الختاكية او النحن الختاكي لكلمات ملعنة..والآريا على توعين: (1) 
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الكبيرة: مؤلف كامل لصوت غنائي واحد مع غناء حر أو من دونه مع الانتقال لمقامات مختلفة 
ويستخدم هذا النوع في الأوبرات. (2) آريا صغيرة أو أغنية بسيطة كالرومانس والبالاد... إلخ 
(بيومي؛ 1992). 

(9) الذخيرة أو الرصيد الدرامي مجموعة المسرحيات التي سبق أن قدمتها الفرقة المسرحية, 
ويمكن أن تؤدي بعضها عندما يتطلب الآمر ذلك. والفرقة ذات الرصيد الدرامي هي التي لا 
تضطر إلى عرض مسرحيات جديدة باستمرار (حمادة, 1985). 

(10) الإشارة هنا إلى الذاكرة الفوتوغرافية التي تقوم بالحفظ والاستدعاء الفوتوغرافي؛ أو طبق 
الأصل للمادة التي يتم تعلمها أو التدريب عليها. 

)١1(‏ الملحقات المسرحية أو المكمالات تشتمل على الملحقات اليدوية 5مه]م 8524 التى يستخدمها 
الممثل كالمنديل والكتب... إلخ. وملحقات المنظر 05نم اءة وهي أشياء ثابتة فوق الشرع شثل 
منفضة السجائر. ثم ملحقات التزيين كالصور المعلقة والستائر... إلخ. (حمادة. 1985). 

(12) والتي تبدأ في المسيحية بالقول «أبانا الذي في السماوات»... إلخ. 

(13) تجربة الأداء تجربة يخضع لها المغني أو الممثل أو الموسيقي لتقدير مدى براعة أدائه. 

(14) قصة الحي الغربي: فيلم موسيقي أنتج العام ١199١‏ وأخرجه «روبرت وايز» و «جيروم روبنز» 
يقوم في جوهره على رؤية عصرية موسيقية تجمع بين الغناء والرقص والباليه لأحداث مسرحية 
شكسبير الشهيرة «روميو وجولييت» لكن الأحداث تدور هنا في مانهاتن بين البيض والسود؛ وقد 
حصل الفيلم على عشر جوائز أوسكار. 


الفصل الخامس 

(1) هي الموجودة في أعلى الذراع أو مؤخرة الفخن. 

(2) جيمس كوك (1728 -.1779): ملاح ومستكشف بريطانيء قام باكتشافات عدة في أستراليا 
ونيوزيلنده (قاموس المورد. 1994). 

(3) كرجوم لاعبي البوكر مكلا وه حدق تعبات القمان يكون اللاعبون يما كاثمين لاتقعالائهم 
الخاصة بالكسب أو الخسارة حتى لا تنتقل هذه الانفعالات إلى الآخرين اللاعبين معهم فيستغلوها 
ضدهم. 

(4) كلمة و16 هي اختصار لكلمة وع«همطمةءطذ7اوالأخيرة كلمة مكونة من مقطعين هما انل وتعني 
«ذيذية». وعدمام وتعني «صوت»»؛ و«الفيبرافون» من آلات النقر الموسيقية وهي آلة ذات رنين 
كبرباكن مسكسن تانيه الأكسياوقون: 

(5) الإشارة هنا للممثل الأسود الشهير «إيدي ميرضي» وقد تم إنتاج الجزء الأول من هذا الفيلم 
الكوميدي البوليسي العام 1984: والثاني العام 1987: والجزء الثالث منه العام 1994. 

(6) أي متعلقا بأحد جوانب المخ؛ وهو هنا الجانب الأيسر الذي يقوم بالدور الأكبر فضي 
النشاطات اللغوية المتعمدة. 

(7) الإشارة هنا للفيلم الأمريكي الشهير الذي قام مارلون براندو بتمثيله وأداه بصوت خفيض. 
(©) السوبرانو: أكثر الطبقات الصوتية حدة لدى النساء والأطفال. 

اليتون أكخر الطليقات الصوتية بجدة تدى الوجال. 

الباص: الطبقة الصوتية الغليظة بين الرجال. 
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الباريكون: الطبعة السوفية الوسظان لدي الرجال:اوتعم ظييا نين لعفي الشدوو والباضن: 
9)«الكولورا عوراءة الضاء الإبداعي الزخرهي وهو سلوب في اذاء الظيقة الفبوقية السوبراقو 
(بين النساء). يتميز بالقدرة على أداء الأنفام الحادة بالزخارف والحليات والفقرات الاستعراضية 
المرنة. كما يشير المصطاح أيضا إلى تلك التقاسيم الغنائية التي كان المغني يؤديها داخل الآريات 
(الأغاني الفردية في الأوبرا)؛ بإضافة الزخارف والفقرات الاستعراضية ليظهر مقدرته الصوتية 
وبراعته في الارتجال والابتكار اللحني في القرن السادس عشر (بيومي؛ 1992). 

(10) الميتزوسوبرانو: أي نصف السوبرانو. وهي طبقة صوتية للنساء تتوسط بين السوبرانو 
(الحادة) والكوانترالطو (الغليظة). 


الفصل الساد س 

)١(‏ الإشارة هنا مجازية؛ والمقصود فيها أنه لكثرة استخدام سكان نابولي في جنوب إيطاليا 
أيديهم في التخاطب مع الآخرين لم يعودوا في حاجة إلى استخدام ألسنتهم في الكلام. 

(2) الإشارة هنا إلى خطاب خروتشوف الشهير أمام الأمم المتحدة. 

(3) الإشارة هنا إلى الأسلوب الخاص بالفنان الإيمائي الفرنسي المعاصر «مارسيل ميرسو» وهو 
تلميذ «أتيين ديكرو» الشهير في هذا المجال. 

(4) «فرانكو زيفيريللي»: مخرج وكاتب ومنتج إيطالي ولد العام 1923 في فلورنساء واشتهر بتحويل 
العديد من أعمال شكسبيرء وأيضا العديد من الأعمال الأوبرالية إلى أفلام سينمائية 
برؤية خاصة وأسلوب جديد . 

(5) ممثل بريطاني ولد العام 1948: مثل العديد من الأغلام وحصل على جائزة أوسكار أحسن 
ممثل العام ١0‏ عن دوره في فيلم «انقلاب الحظ» عمصنممة 2ه تدوع ع8 . 

(6) الأداء المتحفظ (أو الطبيعي) هو أن يؤدي الممثل دوره بطريقة طبيعية دون أن يؤكده بالوسائل 
القولية أو الحركية المعروفة. وعندما يلعب الممثل الهازل دوره من خلال أداء متحفظ فهو يؤديه 
في نوع من الجدية والهدوء المتعمد تاركا الضحك ينبع من قدرة الجمهور على إدراك المغزى 
المستتر خلف أدائه (حمادة؛ 1985). 

(7) ماسكاني: مؤلف موسيقي إيطالي معروف  ١863(‏ 1945). أشهر أعماله الشهامة الريفية أو 
كاشالييريا روستيكانا. 

(8) فريزمو تعني الصدق. الواقعية؛ والانفعالية والتعبير العنيف عن الانفعالات كما شاع ذلك لدى 
بوتشيني  1858(‏ 1924) خاصة؛ ولدى ماسكاني  1863(‏ 1945) ولوينكاشالو  1858(‏ 1919) أيضا. 
(9) يشير هذا المصطلح إلى الإضاءة المركزة التي يسكبها كشاف قوي فوق ممثل فيتعقبه بها في 
أثناء تحركه أو تنقله بين مناطق خشبة المسرح. (حمادة؛ 1992). 

(10) أي أعلى وبين الفقراء. 

(11) يدل هذا المصطلح في المسارح الحديثة على الفتحة الكبيرة الموجودة رأسيا فوق خشبة 
التمثيل؛ والتي يرى من خلالها المتفرجون المشاهد المعروضة كما لو أنها داخل إطار (إبراهيم 
حمادة. معجم المصطاحات الدرامية والمسرحية؛ 1985). 

(12) قد يكون العكس صحيحاء بطبيعة الحال؛ في حالة الثقافة العربية التي تعتمد عمليات 
القراءة والكتابة فيها على الحركة من اليمين إلى اليسار. 
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(13) تميز العصر الإليزابيثي  1550(‏ 1600) باحتلال إنجلترا مرتبة سامية في ميدان الأدب 
ومكانة أقل شأنا فى غير ذلك من الفنون: كما أنها بدأت تلعب دورا ملموسا فى السياسة الدولية, 
وقد دحرت أسطول الأرمادا الإسباني الكبير 1558 بمعاونة العوامل الجوية (ثروت عكاشة: المعجم 
الموسوعى للمصطلحات الثقافية. 1990). 

)014 إيزادورا دنكان  1١878(‏ 1927) راقصة أمريكية شهيرة من أصل إيرلندي ابتكرت العديد من 
الرقصات. على رغم أنها لم تتلق أي تعليم أو تدريب رسمي على الرقصء وهي من رائدات فنون 
الرقص الحديثة. 


الفصل السابع 

(1) الميلودراما: كلمة تتكون من كلمتين يونانيتين هما 06105 أي أغنية ودمه:2 أي مسرحية؛ وبذلك 
تكون ترجمتها الحرفية هي «مسرحية غناتية». لكن دلالات المصطلح اختلفت بعد ذلك؛ فأصبح 
يشير إلى المسرحية التي تكتنفها أحداث مأساوية وتقوم على شخصيات مسطحة الدوافع. 
وانفعالات مبالغ فيها ومصادفات متعمدة يستهدف منها إثارة التوتر. وهناك عشرات المسرحيات 
والأغلام العربية التي تنتمي لهذا الجنس (حمادة؛ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية). 

(2) الإشارة هنا إلى أفلام الغرب الأمريكي (رعاة البقر وما شابه ذلك) المرتبطة باسم المخرج 
الإيطالي «سيرجيو ليوني» عدمع.آ منونه5  ١1921(‏ 1989): والتي مزج فيها بين العنف والمرح. ومن 
أشهرها: من أجل حفنة دولارات: والطيب والشرس والقبيح... إلخ. 

(3) الإشارة هنا إلى ألعاب الإثارة والإفزاع والضحك والمفاجآت والدهشة؛ خاصة في مدن 
الملاهي الحديثة. 

(4) ينشأ جانب من الفكاهة المتضمنة في هذه النكتة عن تلك الدلالات الناشئة عن هذا الخلط 
الممكن بين الفازلين الذي قد يستخدم في بعض الأغراض الجنسية؛ والمعجون اللاصق المستخدم 
(5) الليبيدو: الطاقة المفترضة في التحليل النفسي المشتقة من الهو (مستودع الغرائز): ومعظم 
هذه الطاقة جنسي الطابع. 

(6) أي داخلية تتسم بالتغير الدائم ومرتبطة بالدوافع والانفعالات بشكل عام. والمصطلح وثيق 
الصلة بنظرية التحليل النفسي على نحو خاص. 

(7) الإشارة هنا إلى مسرحية شكسبير الشهيرة التي تم إعدادها موسيقيا للأوبرا على يد شردي. 
(8) الميكادو: أوبرا شهيرة من تأليف البريطانيين جيلبرت وسوليقان. 

(9) التركيز هنا على كلمة عدذ:ه" التي تعني: تمشط شعرها أو تلوح بيدها في حركة تحية؛ وفيما 
يشبه التورية التي يصعب تذوقها في العربية. 

(10) الإشارة هنا إلى بحوث علماء في مجال دراسة الصور العقلية أمثال «كوسيليين» التي 
تقوم على أساس عرض بعض الأشكال المرسومة على بطاقات ورقية أو على شاشات الكومبيوتر 
على بعض الأفراد. ثم يطلب منهم تدويرها عقليا أي تخيلها في أوضاع أخرى... إلخ. 

(!1) الجهاز الطرفي .1.5: جزء من المخ الأمامي موجود أسفل الجسم الجاسي الذي يربط بين 
نصفي المخ الأيمن والآيسر. وهو يشتمل على أجزاء عدة كالهيبوثلاموس وال صتنامءة وال 
دنامحتةءهمم111 وغيرهاء ويقال إنه يلعب دورا كبيرا في السلوك الانفعالي والدافعي للانسان. 
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الاستثارة وضربات القلب وضغط الدم... إلخ)؛ ولباراسمبثاوي (الذي يقوم بعكس 
(013) «اليومين»: أحد أفراد الحرس الملكي البريطاني» وهو حرس وطني من الفرسان الإنجليز تم 
(14) ربما كانت الإشارة هنا إلى العمل الفنى الشبيه بالأوبرا المسمى «بييرو لونير» عتتفصناآ أمسعذط 
أو «بييرو» المجنون الذي ظهر العام (1912) لأرنولد شوينبرج (1874 - .)195١‏ 

(15) «المهرج» في أويرا ردي الشهيرة بهذا الاسم. 

(16) الإشارة إلى أوبرا من تأليف «ليونكاشالو» قلد فيها «الشهامة الريفية» لماسكاني. 

)17( شخصية في أويرا «يومن الحرس» لجيليرت وسوليفان. 

(18) لكن هذا الاختبار كما هو معروف يفتقر للصدق والثيات. ويتسم بالذاتية في التفسير: ومن 
ثم لا يمكن الاعتماد عليه. 

(19) كاتب رواتي ألماني شهير (1875- 1955) .من أشهر أعماله «الجبل السحري» و«دكتور فاوستوس» 
واعترافات «فليكس كرول» وغيرها. حصل على جائزة نوبل في الأدب العام 1929 . 


الفصل الثامن 

(1) الإندروفين: مواد كيميائية يفرزها المخ ولها تأثير مماثل لتأثير المورفين؛ وهي تلعب دورا مهما 
في التحكم في السلوك الانفعالي المرتبط بالقلق والتوتر والخوف والألم؛ فهي تعمل على خفض 
الإحساس بهذه الانفعالات. 

(2) هي نوع من موسيقى الروك مع إيقاعات أكثر شدة. 

(3) المقصود هنا تلك الصورة المرتبطة بأداء موسيقى «اليوبو» العنيفة والفظة والمتجهمة التى 
ينجذب نحوها المراهقون على نحو خاص. 

4( مسرحية شكسبير الشهيرة. 

(5) السيريناد: لحن يعزف أو يغنى ليلا في الهواء الطلق. بخاصة من قبل عاشق تحت نافذة 
(6) المعتاد أن ينظر إلى ماجنر على أنه مؤلف موسيقيء لكن أفكاره النظرية حول الموسيقى 
وغيرها من الموضوعات قد تضعه فى مصاف الفلاسفة أيضا. 

(7) شعب نيوزيلنده الأصلي أو القديم. 

)8 الأوبرا الكبيرة أو الفخمة أو الحافلة مرعم0 4صة:6 امتداد للأوبرا العادية غير ما جد فيها من 
مزيد من الفخامة ونزوع إلى استخدام المناظر العظيمة والحشود الحافلة: وإكثار من مشاهد 
الباليه واستعراض للأصوات تتميز فيه قدرات المغنين. وتشتمل هذه الأوبرا على عديد من 
الأوبرات العالمية ذات الصفة شبه التاريخية؛ ومنها على سبيل المثال لا الحصر بعض مؤئلفات 
جلوك وروسيني وشردي وفاجنر وغيرهم (عن ثروت عكاشة, المعجم الموسوعي للمصطلحات 
الثقافية؛ القاهرة: لونجمان 1990). 

(9) أوبرا شهيرة لفردي. 
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(10) أويرا شهيرة لفاجنر. 

)1١(‏ ذلك الصوت أو الصياح المعبر عن الاستحسان... إلخ؛ خلال الحفلات الموسيقية. 

(12) إشارة إلى أسلوب المغني والممثل الأمريكي بنج كروسبي  1904(‏ 1977).: الذي كان يعتمد في 
غنائه على الدندنة بصوت خفيض. 

(13) الموسيقى الخاصة بالأصوات البشرية فى مقابل الموسيقى الخاصة بالآلات الموسيقية. 
(14) تأخير النبر أو النبر المؤّجل: دمناهممعمزة أي النير المؤجل عن موقعه الأصلي في الإيقاع وينتج 
عن: -١‏ تشديد النبر على الزمن الضعيف أو على جزء منه؛. وامتداده على الزمن القوي أو على 
جزء منه 2- ربط نغمتين من الدرجة الصوتية نفسها تقع أولاهما على الزمن الضعيف أو على 
جزء منه. والثانية تقع على الزمن القوي أو على جزء منه. وفي الحالتين يصبح الزمن الضعيف 
قويا والقوي ضعيفا (بيوميء 1922). 

(15) الافتتاحيات أو الاستهلالات أو مقدمات المقطوعات الموسيقية: بدء دخول لحن أو ألحان 
أخرى أو فقرة أخرى في المقطوعة الموسيقية؛ أو بدء دخول الردود (الإجابات) للفكرة الرئيسية. 
(بيومي؛ 1992). 

(16) من أعمال شردي؛ ظهرت العام 1893. 

(17) تنقسم المقطوعة الموسيقية إلى أجزاء صغيرة تتساوى في أزمنتهاء وتسمى كل منها «مازورة 
أو حقل»» ويفصل كل مازورة عن الأخرى خط رأسي يقطع خطوط المدرج الموسيقي يطلق عليه 
الفاصل أو حدود المازورة؛ وتحتوي كل مازورة على مجموعة من القيم الزمنية للأنغام والسكتات 
تنحصر بين كل خطين رأسيين. ويجب أن تكون القيم الزمنية دائما متساوية في جميع المازورات 
إلا في حالة تغيير ميزان المازورة. وتنقسم كل مازورة إلى أجزاء متساوية يسمى كل منها زمنا. 
والمازورات الرئيسية الأكثر استخداما هى المكونة من زمنين أو ثلاثة أو أربعة أزمنة (بيومى. 
92). 
(18) مصطلح 5م76 أو سرعة الأداء يستخدم في الموسيقى لتحديد أساسيات الإيقاع؛ وله معان 
عدة منها: الزمن؛ سرعة الأداء؛ الحركة؛ السرعة التي تؤدى بها المقطوعة الموسيقية (بيومي. 
985). 
(19) السلم الخماسي: سلم موسيقي يتكون من خمس نغمات منتشرة على نحو واسع في الموسيقى 
الشعبية. 

(20) يقصد بمصطاح «النغمات التوافقية» سلسلة النغمات التوافقية التي تتردد طبيعيا مع النفمة 
الأساسية. 

(21) السبكتروجراف أو المطياف: جهاز رسم الطيفء ويستخدم في تفريق الإشعاع وتحويله إلى 
منظور ثم تصوير المنظور أو رسمه على هيئّة أشكال خاصة. 

(22) التمباني: آلة إيقاعية تشتمل على جزأين يشبهان الطبول وتسمى أحيانا بالنقارة. 

(23) الكروماتية (الملونة): صفة تضاف لمسميات آخر مصطلح له معان عدة في الموسيقى والفن 
التشكيلي. وهو مشتق من كلمة 085:اك الإغريقية التي تعني «لون»؛ وكانت الكروماتية أحدث 
التصنيفات الثلاثة للسلم الموسيقي لدى الإغريق: وفي الموسيقى الحديثة يشير المصطلح إلى 
النغمات التي لا تنتمي للسلم الدياتوني أو القوي. ويتكون السلم الكروماتي من ١2‏ نصف نغمة 
وعدم - أدرءة صاعدة أو خفيفة أو نازلة. 


(24) في الموسيقى: المفتاح هو رمز يوضع في بداية سطر التدوين الموسيقي 5888 لبيان الطبقة 
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التي يكون منها العزف أو الغناء من طبقات الصوت الأربع: السوبرانوء والتينور, والألطوء والباص. 
(ثروت عكاشة:؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية؛ 1990). ونستخدم تعبير «مفتاح السلم» 
كترجمة تقريبية لكلمةلزع! أي مفتاح؛ والتي تشير إلى العلامات الدالة على سلم موسيقي معين. 
والمفتاح هو تصنيف للنغمات الخاصة بسلم موسيقي معين؛ ويطلق على أكثر هذه النغمات أهمية 
اسم «النغمة الدالة» 6اههتزء»اء وتوظف النغمات الأخرى في السلم الموسيقي في ضوء علاقتها بهذه 
النغمة الدالة. 0 

والتصريف «م0)]نااه5خ1 من معانيه: )١(‏ تصريف الصوت المتنافر في التآلف إلى صوت متوافق 
بدرجة متصلة صعودا أو هبوطا في التآلف التالي له (وعادة يكون بدرجة هابطة) للتخفيف من 
وقع التنافر. (2) تصريف الدرجة السابقة صعودا للدرجة الأولى. (3) تصريف النغمة المحولة 
بعلامة «الدييز» صعودا «بنصف تون» والمحولة بعلامة «البيمول» هبوطا «بنصف تون». (أحمد 
بيوميء؛ القاموس الموسيقي). 

(25) أي التفكير الذي يقوم على أساس إدراك التماثل أو التناظر بين موضوعين أو شيئين؛ وعلى 
وجود علاقة ما من التشابه المباشر أو غير المباشر بينهما كما في إدراكنا مثلا للتشابه بين العقل 
البشري والعقل الآلي (الكومبيوتر) مثلا. 

(26) باشلوف (849! - 1936) هو عالم الفسيولوجيا الروسي الشهير مكتشف ما سمي بالفعل 
المنعكس الشرطيء الذي قام على أساسه العديد من نظريات التعلم وأساليب العلاج السلوكي بعد 


ذلك. 
(27) المقصود ترابطية انفعالية أكثر منها لا اط 
(28) نويل كاورد (1973-1899): ممثل وكاتب مسرحي ومؤّلف موسيقي ي إنجليزي .قدم العديد من 


الأوبرات والعروض الموسيقية والأغاني الناجحة. 

(29) فرانكو زيفيريللي: مخرج وكاتب ومنتج إيطالي ولد العام 1923 في فلورنسا . اشتهر بتحويل 
العديد من أعمال شكسبير المسرحية؛ وكذلك الكثير من الأعمال الأوبرالية العالمية إلى أفلام 
(30) ليتموتف أو لحن لحن دال أو مميز: عبارة عن ألحان صغيرة سهلة التمييز يرتبط كل منها 
بشخصية أو فكرة أو موضوع أو موقف. ويستعاد كلما ظهرت هذه الشخصية أو الفكرة أو 
الموضوع أو الموقف, ويمكن إجراء بعضص التحويرات والتنويعات عليه سواء في صورته أو طايعه. 
ويعتبر ماجنر أول من استخدم هذا الأسلوب في أوبراته؛ كما استخدمه ريتشارد شتراوس في 
قصائده السيمفونية مثل: «دون جوان» ودتيل المهزار»». ودقصة بطل». (أحمد بيومي» القاموس 
الموسيقىء 1992). 

)310( كلود ديبوسي: مؤلف موسيقي فرنسي» ارتبط اسمه مع شوينبيرج: بالتحديد بالثورة على 
التقاليد القديمة للموسيقى والتجديد فيها. 

(32) قلب التآلفات «هنةنء7م1 01010: قلب الصورة فى صيغة الفوجا يكون مثلا بقلب الصورة 
اللحنية بحيث تأخذ مسارا مضادا (عكسيا)؛ فإذا كان لحن موضوع الفوجا في صورته اللحنية 
يقفز إلى بعد الثالثة فإن صورته المقلوبة تتحرك هبوطا بيعد «ثالثة». وهكذا. (بيومي: 992). 
(33) المقامية راذلدهه1: صفة لتحديد نوع مقام المقطوعة والقواعد التي تحكم تكوينه. ويتكون 
المقام من أصوات سلم غير مقيدة في تتابعها, أي تتابع بدرجات متصلة أو منفصلة ويسمى المقام 
باسم الدرجة الأولى. ويوجد نوعان للدواوين المقامية )١(‏ المقامات الكبيرة (2) المقامات الصغيرة. 
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(بيومي. 1992). 

(34) هي الدرجة الأولى في المقامات أو السلالم الكبيرة والصغيرة؛ ويسمى مقام المقطوعة باسم 
الدرجة الأولى هذه وتعتبر أهم درجات السلم أو المقام (بيومي؛ 1992). 

(35) يعطى هذا الاسم للدرجة الخامسة في المقامين الكبير والصغير. وهي تلي الدرجة الأولى من 
حيث الأهمية لأنها دائما تشيع وتسيطر على المقام: كما يطلق هذا اللفظ أيضا على التآلفات التي 
تقع على الدرجة الخامسة في المقامات الكبيرة والصغيرة (بيوميء 1992). 

(36) لعبة على هيئة سكة حديدية مرتفعة في مدينة الملاهي, ترتفع وتنخفض وتتلوى وتجري فوق 
قضبانها عربات صغيرة تحمل الناس الباحثين عن المتعة والإثارة. 

(37) «الأوكتاف»: هو مسافة موسيقية يكون أحد حديها جوابا أو قرارا للآخر. وتحصر بينها 
عددا من الدرجات هي السلم الموسيقي (ثروت عكاشة. 1990). ويتكون الأوكتاف من ثماني 
درجات. الدرجات السبع مع تكرار الدرجة الأولى (بيومي. 1992) . 

(38) السوناتا: هي التكوين الدرامي في مجال الموسيقى. وقد تكون السوناتا مؤلفا مستقلا من 
ثلاث إلى أربع حركات يضمها جميعا مقام واحد؛ وإن استقلت كل حركة بذاتها من حيث البناء 
عناأءنا5 والسرعة ممدرعا والإيقاع مطتطاتجط1 والطابع الوجداني 04 أو قد تكون السوناتا الحركة 
الآولى فقط من السيمفونية أو الكونشرتو ماتععهم»» إذ يصاغ كلاهما في قالب السوناتا. 
ويطلق اسم السوناتا على الأعمال الموسيقية التي تكتب للبيانو المنفرد أو آلة النفخ المنفردة أو 
الآلات الوترية؛ والتي تعزف عادة بمصاحبة إحدى الآلات ذات لوحات المفاتيح لمدهطنزء!. 
والواقع أن جميع المؤلفات للآلات الموسيقية التي تنتهج قالب السوناتا سواء أكانت موسيقى 
للحجرة أم سيمفونية أو كونشرتو هي في حقيقة الأمر سوناتات: وإن سميت بأسماء مختلفة تكون 
رهن ما تضمه من عدد مجموعات العزف. فتسمى مرة ثلاثية :ا ومرة رباعية نعاتةناو أو 
خماسية غعنصضسو أو أوركسترا سيمفونيا. 

وكان هايدن 113205 وموتسارت 6نة1102 هما أول من ابتكر السوناتا الكلاسيكية خلال القرن الثامن 
عشرء إلى أن أدخل عليها بيتهوئن 60 في القرن التالي تعديلات فصاغ ما يعرف بالحركة 
الموسيقية في قالب السوناتا أمعصدء701 حرم متهمهد التي تتكون من ثلاثة أقسام: العرض 16005وممعرء 
والتئمية أو التطوير :امعصرمماءاعل ثم الإعادة دمننةانةزمةءء:: يليها أحيانا قسم رابع يسمى المقطع 
الختامى أو التقفيلة 008»ع. (ثروت عكاشة؛ 1992). 

(39) التلخيص - أو الإعادة ‏ هو القسم الأخير ضفي قالب السوناتا أو المؤلفات التي تبنى على 
اماسها#السييعوتي والكرتشركو والرياسى وعكم الافسامياكبب إلن وراك شيم العلخيس 
بعد قسم التفاعل؛ وهو إعادة ما سبق أن ورد في قسم العرض حرفيا أو تقريبا. غير أن جميع 
الآلحان المعادة تكون من المقام الأساسي للعمل الموسيقي. وقد يضاف له تذييلة ختام (كودا) 
لاختتام الحركة الأولى وتأكيد المقام الأساسي وفق رغبة المؤلف. مما يعطي المقطوعة نوعا من 
الضخامة؛ (بيوميء؛ القاموس الموسيقي. 1992). 

(40) ال «نصف تون» #دهانهه5 وهو على نوعين: (1) «نصف التون بيمول» الدياتوني الذي ينحصر 
بيخ فتمنين مشناليدين (دو ري بيعول): (مي: )...إن (69 قف القون الكروماقي (اقلون) والذى 
ينحصر بين نغمتين تحملان الاسم نفسه مع رفع أحدهما بعلامة الدييز أو خفضها بعلامة 
البيمول (دو؛ دو دييز)؛ (ريء ري بيمول) وهذان النصفان غير متساويين طبيعيا وحسابياء 
انميت الكروماي (الللورة) يكير نف التون الدياثوتن (الطبيمي) يستد ارسارق الكرما بوالكرما 
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08 (بعد صغير جدا لا يمكن تحديده إلا حسابيا)؛ وهو الفارق الموجود بين نغمتين تصوران 
صوتا ترادفيا واحدا مثل (ري دييزء مي بيمول). (بيومي؛ 1992). 

(41) الفواصل أو المسافات 0215ع6م1آ المسافة أو البعد الذي ينحصر بين نغمتين إحداهما والأخرى. 
وتقاس المسافة بعدد الدرجات التي تحتويها : ثانية؛ ثالثة: رابعة. خامسة؛ سادسة؛ سابعة أوكتاظ, 
وهذه المسافات تسمى بالأبعاد البسيطة. أما الأبعاد التى تتجاوز الأوكتاف فتسمى أبعادا مركبة, 
لأنها تعتبر تكرارا للأبعاد البسيطة. (بيومى؛ 000000 

(42) «التريتون» ال «ثلاثة أتوان»: أو الرابعة الزائدة لاحتوائها على ثلاثة أتوان. (بيومي؛ 1992). 
(43) المقارنة هنا قائمة على أساس فكرة التحمل نفسها ععصدرءاه10' في بحوث المخدرات التى 
تشير إلى الحاجة المتزايدة لدى متعاطى المخدرات؛ لزيادة الجرعة المأخوذة من المخدر لإحداث 
الأثر السابق نفسه الذي كانت تحدثه لحرفة أقل. 

(44) ألبان بيرج  ١885(‏ 1935) مؤلف موسيقي نمساوي اشتهر بتأليفه أوير ا فوتسك عاء75022 
العام 1925. 

(45) نظام سلم الاثنتي عشرة نغمة (أو الدوديكافوني): أسلوب من أساليب التأليف الموسيقي؛ 
ويشير إلى السلسلة التي تشتمل على الاثنتي عشرة نغمة التي يحتويها السلم الكروماتي وإعطاتها 
جميعا أهمية واحدة, وترتيبها وفق نظام خاص واستخدامها في التراكيب الهارمونية المختلفة: 
وقد ابتكر هذا النظام المؤلف النمساوي أرنولد شوينبرج. (لمزيد من التفاصيل انظر: أحمد 
بيومي: القاموس الموسيقي؛ ص 126). 

(46) هي الدرجة التي تقع أسفل الدرجة الخامسة في السلمين الكبير والصغير. 

(47) هو السلم الناتج عن التجاوز عن الفرق الطفيف بين أي نغمتين متعادلتين (إنهارموني 
عندمدصقطادة)؛ وقد نتج عن هذا توحيد النغمتين المتعادلتين لتصبحا صوتا واحدا. وبذلك أمكن 
تقسيم السلم الكروماتي إلى اثني عشر نصفا متساويا تماما وأصبحت المسافة بين كل نغمتين - 
وأطلقوا عليه «السلم الكروماتي المعدل». (بيومي؛ 1992). 

(48) كريستوف جلوك  1714(‏ 1787): مؤلف موسيقي ألماني له عدد من الأوبرات المعروفة أشهرها 
«أورفيوس ويوروديكي» (1762). 

(49) كارل ماريا فيبر  ١786(‏ 1826): مؤلف موسيقي ألماني وقائد أوركسترا وعازف بيانو شهير 
كما أنه آلف عددا من الأوبرات منها «أبيو حسن» (1810) و«أوبريون» (1825). 

(50) أبوللو هو إله الفن والشعر والموسيقى عند الإغريق. ديونيسوس هو إله الخمر (المقابل 
لباخوس عند الرومان). وهو مولع بالضحك واللهو والمرح؛ وكانت تقام له احتفالات صاخبة 
يمتزج فيها المرح بالسكر والعربدة والرقص وذبح القرابين؛ ويقال إنه من هذه الاحتفالات ظهرت 
الدراما الإغريقية. 

(51) هذا على الرغم أن البدايات الأولى للنظرية لدى برلين كانت معنية أساسا بسلوك حب 
الاستطلاع لدى الإنسان والحيوان في علاقته بعملية الاستثارة العقلخية؛ ثم امتد «برلين» 
بأفكاره إلى ميدان الفن التشكيلي ثم الموسيقى. 


الفصل التاسع 


)ع( اختبار تفهم الموضوع أوء دمنامءهعممة علدمعط1: اختيار إسقاطى شهير من إعداد مورى 
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ومورجان العام 935١؛‏ حيث تعرض مجموعة من 30 بطاقة المشتملة على صور تحوي موقفا معينا 
متفاوتا في غموضه؛ وعلى الشخص أن يحكي قصة عما يحدث أمامه في البطاقة على أن يبين 
في هذه القصة أسباب وتسلسل أحداث ونتائج الحدث الذي يراه ومشاعر الشخصيات... إلخ. 
(2) وهي بيانات اختبار بقع الحبر لرورشاخ هناء وهو اختبار مشكوك في فيمته المنهجية على رغم 
كثرة استخدافه لانخفاض صدقه وثباته. 

(09 القصود يذلاك يعضن االحتافنات العزبيةظيها القن لم ينم الكنذوة فرها مرا عاتونيا: 

(4) الطبقة الصوتية الفليظة للنساء أو الخصيان. ‏ - 

(5) الطبقة الصوتية الحادة للرجال. 

الإشارنهها إلى وراسة مريسير وتايشاقم الفى شين ذكرما كن طجرة سايقمو نذا اسمن 
هنذا الفغضل: 

اروكاس حاف سان افمياهو سين المحم أكنه كين الأمنية نتن حك الوظيقاة 
موجود عند قاعدة المخ له دور مهم في التحكم في الوظائف المستقلة الحيوية المرتبطة بالبقاء على 
قيد الحياة؛ بما في ذلك تنظيم درجة حرارة الجسم ومعدل ضربات القلب؛ وضغط الدم؛ والجوع, 
والعطشء والسلوك الجنسى؛ والسلوك الانفعالى. 

(8) وهذا اختصار للاسم الكامل للمقياس 5 5دماعة1 واتلهده5اعم مععاءزد 5 اعلنه0» أي عوامل 
كاتل الستة عشر للشخصية. 

(9) اختصار للاسم الكامل للمقياس: (المامعاكم]آ نواللممووعط عاعمعوررظ . 

(10) كما في حالة آلات مثل الطبول بأنواعها والرق أو الدفء وأيضا آلات المفاتيح (الكيبورد) 
)١١(‏ مستحضر طبي يحدث آثارا شبيهة بآثار الأفيون؛ أي يحدث تنبها في الجهاز العصبي على 
نحو زائد يؤدي إلى الأرق ومن ثم الانهيار الصحيء ظهر العام 1887 ولم يستخدم على نطاق واسع 
إلا في أوائل ثلاثينيات القرن العشرينء واستخدم أولا في علاج الربو وإنقاص الوزن. واستخدمه 
اليابانيون في مهامهم الانتحارية: خاصة التي كان يقوم بها الطيارون الانتحاريون (الكاميكازي) 
في أثناء الحرب العالمية الثانية. 

(02) لمن لمكن ايض ان تقول إنظلق الآداء يماافية من فوكر صمتس هدي هذ يركيظ بالط 1 


الفصل العاشر 

)١(‏ غالبا ما يشير هذا الحرف في الإحصاء إلى العلاقة الارتباطية المنحنية (أي غير المستقيمة 
أو غير الخطية) بين متغيرين (كالتوتر والتحصيل الدراسي مثلا)؛ حيث يتزايدان معا نقطة معينة, 
بعدها يزيد أحدهما (التوتر) ويقل الآخر (التحصيل) أو يسيران في اتجاهات مختلفة أخرى 
(2) وهو ما يعرف في بحوث المخدرات باسم ظاهرة التحمل؛ وقد سبق أن أشرنا إليها في أحد 
الهوامش. 

(3) أي ينمو على نحو تدريجي إلى حد يمكنه من الرسوخ كالمرض الخبيث قبل أن يكتشف. 

(4) المقصود عندما لا تكون المواجهة المباشرة مع مصدر القلق أو الخوف المرضي أمرا ممكنا. 
(5) والذي تتم فيه عملية تسكين أو تخفيف المخاوف على نحو تدريجي منظم. 
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(6) المقصود أن توضع المثيرات المرتبطة بالخوف في أشكال متدرجة تبدأ من البسيط إلى المركب. 
فبعد أن كان الممثل يؤدي أمام شخصين يمكن أن يزيد العدد تدريجيا حتى تمتلىّ الصالة بالجمهور... 
إلخ. 

(7) غرفة يستريح فيها الممثلون والممثلات في المسرح. 

(8) أي عمليات البناء والهدم البيولوجية داخل الجسم. 

(9) أي ولمزيد من الضبط التجريبي لم يكونوا يعرفون أي هذه المجموعات تدربت على أسلوب 
ألكسندر وأيها لم تتدرب عليه. 

(10) أي غير مستقيمة؛ فالتقويمات الواقعية قد تتزايد مع تزايد قلق الأداء حتى نقطة معينة 
يتزايد بعدها القلق ويقل التقويم الواقمي. 

(11) الإشارة هنا إلى نوع من العلاج النفسي طوره «إيريك بيرن» عدء8 عاء نر ويمارس في مواقفف 
جماعية مباشرة يكون الهدف الرئيسي منه جعل المريض (العميل / الزبون) يتوصل إلى حالة من 
الاتجاه الواقعي الناضج والتوافقي نحو الحياة (أن جعل الأنا الناضجة تحل محل الطفل المندفع). 
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.ووع معدعتطن) 01 'طااواع كلملا :مكدعتطن) .ع صنتاعة ص عام كاز طعت ععداد (1986) .5 بلامتقكث 
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.ع نتطاء] 1 :دمملدمرآ ععنه/ا دنع 1/1251 عتن0 (1984) .11 بسمممكلام 
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01 تزاعاء50 لوعاأدناوعة عط 02 لقتتتناه1 .اعكام عأناموطة 08 تمكتسقطععمم علوعد-لععرلط (1970) .2.1 ,تإلورظ 
8853-7 ,48 وعتتعسم 

1/112 صطه1 تعتتملا تتاع8]1 .ععسصمده5ذ01[ ع/اناتمع 00 صا 5م10120صعر (1962) .خ1.ى ,معطمن لصة ./1آ.[ سطعرظ 
.505 م2 

اتاع11 أمنتادمء له جمملعع] 01 تجتمعطا 2 :ععصفاعدع ]1 لوعتع 0[مطءئزوط (1981) .1.177 تمطعءظ لمة .5.5 سطعيظ 
.ؤوع عتدمعلوعى عملا 

مذ كاتث .لإاتتنتقحط تعتوعقع م1 قطلدم الاعم :أأتدعط عط حرم كعموك' (1986) .11 ,كتملعتلط سه .17لا ,توائلمظ 
333-41 ,13 ,الإمةتعطامطءنووط 

,8 الام اعط!1' عندنا/ا .متهم تتقصتاط 01 أمتتاصمء صا عنكه8 (1989) .5.1 بمكارهناجآ ممه ١خ‏ بمعطن ,.0 بملامرظ 
.47-60 

1011121 .لإطة1ع 201110 ع لأتتاع11 01 مأعع لاع لهتناه ‏ كقطاء8 (1976) .8.1 ,عتة 1717 له .11 مآ ,1050م تمك .801 محمرظ 
.235-15 ,98 ,تزع هامطءنزوط لوأء50 01 

0ه ذع لاع نةاة 11 لاتحم صتط غلا 1001 لمدمتكدعتالء 220 عتاأناعمة عط 2 كه عتتدعطل 01 ع5ت] (1991) .لآ بممتحرظ 
تنه لطع ]قحم .كالخ عصتطمملتعء2 امه تزع 10مطءنزو (.لع) 11/1152 .0.10 م[ .وعسمسمع ممم عماتكرعة لماعمو 
تاعع ستلااعي له كاعم 

هء ؟ ناعم مم5 نصتاءء8 .قتاسطاتجط8] لمن غتعطعهى (1919) .>1 ,تتعطعناظ 

14-3 ,/ققل100' ز108مطء:ز .ممتخدقاع تمك صز 210 'تتاعنا8 خخ (1967) .لخ ,لله تتطاعياظ 

:01010 عتتتاقعع لله عتتذدوط (1987) .2.58 بلاناظ 

عطا صا وععمعنع 1ل عتعامكتصطعط له عستووعءممم 2ه ع1100 (1989) .5 ,ووعططك لصة .1 ,ب«متره]8 ,.خ بممسباظ 
.1690 ,80 بلإعم1مطءنزوط 2ه لمعنه[ امتاءظ8 .تلنتستاة لدعأكتاحم 0 أمعدمع انار 

ناقتا 02 تامتسم كه تلدعء لصه عرعد لدعتع1010ط 08 كاأععلاء ع1 (1990) .12.1 ,107 لصة .[.81 بلمملغساظ 
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ببليوجرافيا 


53-3 5,3 ,ااتلقموئتع7 لصة عنام تتوداءع8 1ها50 01 1081نا10 مم نواعم ممه 

.390-06 ,74 بأقتأهعنء5 نوع تتعتمكة .لاعنامء عط دده أعلتصدط (1986) .11 ,ماعل لصة .17.1 يسناصرظ 

جااتاناعة لقناءاعة 15لا لعلماء3550 عتتاكوعام 01 ععتوعل لع ممع اء5 (1975) .2 قصتصعاط لصة .© ,ممتعصو0 
5 56 باتاعددمهاعناع0آ تمصن 2ه ممأد 11د[ .أتممع لعطممع معستاة .صدمدعع]! املح عط وومجعة 
له اتجنة ]1 1ه عوع0011) 

.8001 سقنتلتع8/1 عتتملا بورعلا .وععه1 لسدكتامط]' 2 طكتى معط عط]' (1949) .1 ,ااعطاميسوه 

01 لقتناو .تإطوهن 8111 م1 عدع00106 :110117 دم نصهواكتاعاع مه سدعتعصكة عط" (1991) .11.60 ,تماصوه 
.205-66 ,22 ,وع1لناد تزلنسوط عاخنكه عدم مم0 

01 لاإاأتتعلاء5 لطة 5أنتصمع20]3م لع تتتطنتاء 1 101/350 الاعصامعوع] (1973) .(آ بممصللئت اسه .ل.ل تمخصوةه 
مذ اعتوعوع] لامأمعستعودظ 02 صنو1 ممتكخواعع1ممة تتامصتاط مذ كتماعمة قد تعلكناد ترعطلا دعصتارم 4كتصر 
.. 321-29 ,6 ,لإاتلقممومعط 

.1م مصكا عتتملا بوعا8 عاقة81 اسه صد81ة (1933) .1 يستمهقتتهطت 

031نا10 .م51 عتكتاحط لمأطاع ده بضاكما كله:015] ع0 23 01 عتناقدع22 2 01 اتاعصرم ماع لعل عط]' (1978) .8 ,نع لستمطت 
.90-6 ,26 ,013 غوع800 لدع 81151 صا طاعتوعوع !]1 01 

1165م 320 طاعتوعوع:؟ .لتتمعطا تعاطع نهآ 320 تتامصبط (1976 ) .11.0 ,غ800 لصة .ل.ث ,تممسمفقطك 
.كد50 لطة 111137 صطم1 .تعأدعطء تا 

:002دمآ (عصذالا 8 قصدمن) بسعدده117 01 عصاملمتآ عط عه بومعم0 (1989) .0 بأسمعصنات 

لقع عط تناه تفاع 1201-1101 نوع جامناع 22 عصاع له[ (1975) .5 بصكلا] سه .11.11 ,مسصنوع 111 ,..آ.0 ,عرمات 
4491-7 ,43 ,تزع 1مطءنزوط لمعنصنان) لسه كص [ناقصهن 02 021تتناك1 .تممعصم معام 

169-11-4 ,19 بده اأتصع 00 لقة مدع 1ناحصصده0) .عتتمعة عط لممتزعط عزودت8 (1986) .11 ,وعم وات 

مطتزعاوع 1/17 :سمه بدماء1/11001 .ع لاناععم كاعم 2 ,لثقة [ناطدء10 2 ,كطأتإح 2 تامعلا8 لدعتتدعط]' عط]” (1975) .(آ ,عام 
.ووعةط2 جأزواء كتمل] 

7105 لقة 0ن :002هم.آ .قاعم0 01 علتمقعطم عط :طتدع2آ لد عم.] 2ه عمود ى (87 19 ) .2 بلمتده 

015 5قلمع29 :ع0جع08 عع عطا ممه 'تاموعع ممه (1971) .خ اعوط ع .15.11 معوه ,.15.] عا4مه0 
503-77 ,55 ,لإع108ماءنزوط لعنتاممة 02 لمعاه1 .تلنتستاد عتطمةع 0منمم 02 دأععلء [دد5نامتة ع عتناوممعرء 

.كصلا صذ تلاطة لمعتقتحم 02 كاسمستصمعاعل [2)معصستصمن كمع لصة عتأعمع0 (1989) .0 ,لإعمون لخة .11 ,ممم 
3-3 18 ,19 ,وعتأعمع تناه أ تقاء8 

أمع كن زلخ عاتمع:1نال دنه جزنامتن) لاعموعوع] عط 01 70011 عط طاأعتامخغخطا غدععوعء2001 عط (1980) .0.ط ,ستاومه 
.627-29 ,3 3 يعتعمامطء :روط عل صناع لم8 .لدعنمه]8 6ه :طتدع حتملآ عط زه 

.80015 تسقتصد8 عتتولا عال أمعوط عط نزحا لع تأعمتع2 35 5وعص]!] صه 01 تإسمتدمخ (1979) .11 ,كستكنم0 

عم :002دم.آ . "تعطائط عصرم عنتة 5تماعة عط]* :7001لة810 مغ دعدمهن) عتدعمدع علق طك (1992) (لع) .11 :001 
.قاع طمتاطنط تزعادعمك1 

ع-100 11162105 تتتطزمء صا وعع مع ع7 11ل علوسمعاع11]21 (1990 ) .2.841 مععاسخ صه/١‏ ع ..آ .خآ لدع ظ] .001.4 
.2287-5 ,3 طاعتوعوع8] تتامصباطآط 02 لمصهناه1 لقمم هطع م1 تنامصسط .جلننة عه مامعء مه :تتامتصتط 

صا كمه0ة10اي<8 (لع) «مكتضحط .لخ ص[ .لاعتدعوع؟ لمة دعرمعطا :مملعغداتائعةة لمنعود (1974) .]1 ,للملسوت 
.ع001/ 50015 نخن ,لإعتعامه]8 .تزعو مام ئزوط 

04 تتتمتتاعا أخاعته ,عصت لله ترامعع51 (1990) .11 لاعقطع بصن لصة .81 ,تإععلة0 .8.18/1 ,5لتتعط ]8/1 ,.11.ى ,مكتت 
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360-22 ,300 لقتناو[ لدعنلع11 طامتام8ظ .ووقعم5ناماء5مء 

,لاع 10مطء:53 01 1331نا10 صنل 2 هن .وعمه] عتدام لع لهاع (1لدع 1ك ناح 01 اتاعصمع ناز عاد اوموطث (1971) .سآسآ ,00ت 
-25,42 

01 1قتتتنا10 .111 تالمستدسع) عط 01 صمنتجماع لصة أعناع؟ متهم زه عأقتاحط 01 كأععلاع عط1' (1986) ..آ.5 ,كنتتدت 
.4 ,23 ,لإممتاعط]' عنو مك13 

,015]ع2 :عع أمطء 200221 متاءعء0 20 عممتعاوماوع1' (1990) .2.11 ,قحة !171/11 له .0آ ,عنكا 12 ع2آ ,.1.341 ,وططودآ 
-1261 ,59 ,لإع10[مطءئزط لم50 لطهة كتلقموومعء2 02 لاقصعنا0ل .معمصم معطاه له كتعامتصتصر 

15-17 الإتقناطةل 4 بأمتامعك5 وع[3 .تإعع521 لصة عرع5 (1979) .11 بده11115 سه .11 ,نزلودآ 

1/17 تاهآ :02لجمآ .لقتصتصخ له حدآلا صا كصم )مم8 عط 01 دمزووع تير عط (1872) .0.16 ,مأودآا 

له لنطاعة] نمملدم.آ .عد ما ممتكداعخ] صا ممناععاء5 ل00ة صدآ/طا 1ه أمععوع2[ عط" (53 18 ) .0.1 بمتتكتودا 

عل لتطء [0مطء5 صا ععمعلاعم!ا 115 01 تزعلاتناد 2 :ممتعصله طعكام مو (1975) .8 ,كترع180 امه .لل ,وغ دآ 
.24-6 ,3 ,عأون8 6ه تزع م0امطءئزوط 

.نامطتنط] كنع[ (لع) نحل لخ م[ .5ععاهز مقتصملع ماع11 لصة 5عع01[ عتأتصيع ك- امه ,وععامز طئزبوع[ (1986) .0 ,وعلكودآ 
.110115 عستائتاطناط دنتتومةط2 :حزتلث اع1" 

ذه اانا 1ت علقةا 320 عأقتاحط 04 كاأععلآع عغط]” (1973) .1./ا ,ضماعلاعقطد له .آ ,عصهآ .]2.1[ ,وعلهكودآ 
.383-99 ,64 نزع10مطءئنزو 02 لقتناه1 أمظ .أوع) ععسصم لاع 1 لدناكأ؟ 2 غ2 ععممصسم لمعم 

0111 :2002م.آ .عتدد8 2ه برعم 1مطء زط عط]" (1978) .8.آ ,وعلكةدآ 

51 01 5ع1ناكقة122 015 عأكنائط عتتجقاع1 لعتعاع:1م 01 ععمدع اكس] عط]' (1989) .11.11 بأسقط1' سه .117.8 ,متكودآ 
7 ,26 ,لإترواعط1' عندن8 2ه لمتتتناه1 .دعكضممدع: لوعلع ه010 1قتتام لمة متك جماع؟ ,واعحمة 

01 131نا10 .طعععم؟ عع أمعاممء نإ ومع صتاعع] 01 12005 تاستحممك ع" (1989) .آ.آ , 023112[ لصة ..15.آ كود[ 
ا 0 

نامل دعصامم نلتطط .ممه 1ائعهة؟ لدأء0؟5 01 ممأعصنظ د كه معتل اتباء صن تعتطع نهآ (1981) .ث.ل.8 ,2نحن 13 عدآ 
.55-63 ,14 ,لاع ه10[مطعوط 01 

لإلناك بأقاع10مطاء:(5م عط" .كمهكعدط أعماء1/1 عد[ غات متتدكاء025» 2 :عتتاكهم عستاءعع الع 18 (1990) .[ بطعمعدآ 
312-14 ,1990 

أعع لاع أتاع ته مط 210021 'كنأمطط عط]' (1988) .1.2 سمعتظ ”0 ل0صة .ل رعصة1 ...5 ,املمع يآ ,.8.34 ,ماننوط عدآ 
تناه تقطاء8 لدطاء ١7‏ هآ 01 لقمتنا10 .كمه أكصعءرء له كده دع تامع" نكمم لامءععع0 01 مكدع تمنامتحرمء عطلا مز 
177-02 ,12 

:10121101 01 دع ناعم 10م عالناعع1اء5-5نا1 سناد (1984) .0 ,ععناد8ظ لحنه .0.ن) ,01055 ,110 بخطعتتطلث ,.] ,عدم تصروعدآ1 
2051-2 ,4 ,عمعمعءدومتناء[! 01 1010221 .عناودعقتط عطا حا كممتتاعه 121 0مطمع)ا 

تدمح لاع 01 مأععللء ندمنامععع0 أععاعل م ولع نتاء05 ع تانصنه]” (1990) .0.16 ,م1111 سه .ث.81 بعاعتن1'عدآ 
.603-620 ,16 بتاعتوعوع ]1 ه111 تامصحدهن) تقحصتطط] .لدكتدعغطع؟ مه 

.ع5/001 5001 :تزع تعاص ه81 .805 عطا ما برع ه1[ماء تروط لم501 (1984) .5..آ ,ممسغطعت/ا1لا سه .80 ,جبعدآ 

(0108طء:ز .لاقع مندعد 5'عم:017) 1/115 عأكناحط 0 عكمممدع] ع كتاعع 011 عط 01 امعمرووعووة (1991) .8 ,روع/ عدآ 
.46-64 ,19 عزونا8 01 

طذتع1 (لءع) كني .لخ م[ .مع لاخ 17170003 ,8001 اع1/1 رععتاظ لإصدع.آ :عنصم كه كلعل عط]' (1986) .آ بممكسترمدآ 


.110115 قمتطائتاطناط كتتتؤمد2 :تالتكى أع1' .نامطنط1 
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ببليوحرافيا 


عنتطع لدع هم :2002ه.آ .02 انمع 00) عأون81 (1986) ,..آ.0آ ,1131000 لصة .1717.1 ,عسنانهمدآ 

00 لطن تراتمظ .تمتلاطة عتكناحم دامعتلاتطء 02 تإلناد تإتمغهمامعء صخ (1990) .0 بخطاع 78 لصه .0 ,نوعمدآ 
.425-440 ,5 ,'زاتعاتتةن0 باعتوعوع ]1 

.655 50]8عطن]/1! 01 لسع حلملآ] :كتآهمدعصصتا8 .ع تتاععمومع2 مز وتزعم0) (1980) .1.10 ,020م سردا 

.505 لططة 7زع11/11آ صطه1 عاتملا نتع[8 .ناه ل تقطعء8 له امتامععى (1962) .8 ,ألكبادآ 

مم81 :.[.]1 بعله111150] ,سمتاعمتعان] ععوط ماععة (1977) . 2.117[ ,ععاو11 320 .5 ,مدعصنادآا 

:1131101 .1نا0تتتاط غه عأه100 كتامتاعد ل :كاع1/126 ع منطع نامآ (1988) .[ ,18/111121 لصة .ل بأسممستادآ 

ع120ا صم عه هاه لقننتعة لعمعغطاعاعط 101 ععمعلتتعء عمموك (1974) .طخ بصمنتخ لتنة .2.0آ ,امنتابادما 
.5107 ,30 ,لاع ه0[مطءنووط لم50 لصة 'متتمقصمومع2 02 لمهتاح1 ./واعتحصة طاعتط 1ه 

.قعووع2 اإاأواع اندلا لعنداعو5قى :م00دم.آ .أعناكصمء عتتلدعك عطا صهئا اناك لصة أرع0110 (1986) .2آ بمعلظ 

انوطع كتصلآ .طاعاعاععع تنا بتكا حصا مععصتطء15ه10 عطء5تلمءلتكتاحم لصن عتلماع تصطعوممك5 (1983) .1 بخطععاعوع8 
.(1989 غلاعأوعط1- اطنط صا لعأمنان) ممتغماترء 155ل تاعتصس]/8 01 

عن عل عصتلاى عتتملا بورعلظ .روه [مطاظ سممصباط (1989) .1 باخلاعأوءطنع- اطنط 

انوع نالصنا عع 3تطصهن) علتملا عاط .(ممناتلعء 250) ععة1 مقسصبآط عطا صا ممتامصمظ (1972) (.80) .© بسمححاط 
ع2 

11م مهقوتعء2 01 131تتنا0ل .ععمة ننه :6003 عطا حدم ممنتامععع0 عسنتاععاع12 (1974) . .7لا بمعوعتط لمة .© مسمححاط 
.288-38 ,29 ,لإع10مطءنزوط 50121 لمة 

قعطة ناج لكلل 171أع2 تع أ5ل5 22170115 عتم متاخ (1983) .717لا بمعدع 1 لصد .1.137 بمدوع ناع] ,. بممححاط 
.8 ,221 ,ععدعاء5 .05م نأمط عتامططة 

01 لاامعطا 2 :مملتقامع 1ه لقناءاعءة 220 عصتده ت1أعصبظ لدعاع ه10 سسعلة (1987) .لخ .]8 ,ودعصسخ لصة ..آ ,متلا 
.2233-8 ,101 بماأعلانا8 لدعلعه[مطءنزوط واتلمقنعءدمععاعط لصة تلقناءعدومسصمط 

34 ,7 ,تكتتتاععم5 تتتمعط1' عتددط/ا .إلنند لمتتطلناء-5ومتك 2 :كدمتهاع ممرحدع1' (1985) [10.١‏ بمتعلومط 

.لآ لصة عتععمءطجمع11 .8 ,تعلطاءكئامعظ ,.1 مآ لسع كلصن لذ :عتكتاحط صا كممتئداع ممصدع] (1988) .(آ يمتعلومط 
نت كتاقطءعز8 :مماده8 .سمتفرظ عط مه 'واستدعظ8 (كلع) متعاومظط 

ططة 1 لصة 11ن11 ستولا تناع[ قتهنآ 01 تزلسمتهصخ مخ 19763) .11 بمتاووظ 

تعع عوط تعلتولا بوع[18 .مع1111 تمتخ لصه نرع10مطاءنروط (1981) .1.ظ] ,مسوك 

طعة10مزمة ععمعاعة 1121طهه 2 زقععمعتع7 011[ 120151021 مه كتتقصهكيع2 (1985) .141 عاعمعوتوط لصة .11.1 بعاعمعووط 
6 :10110011 

:هآ .علق صمهنأوع00) اتللقصمومع2 عاعمعو و8 عط 2ه لقتاصد81 (1975) .5.8.0 عاعدعو و8 لصة .11.1 بعاعمعووط 
.اطع ه50 لصة ع11000 

اند عامحدع1' م0ل0دمرآ .قنلع81 عطا لصة ععمدع 1م بعرعد (1978) .2.1.8آ ,مدتلظ لسة .181.1 عاعمعووط 

5522-7 ,136 ,لإتتقلطء:59م 01 لقصعنا10 طمتات8 .وتعمه صز علعتن5 (1980) .0 ,تعاعووع]1 

.5 ع4 انا .0.5 علولا تاعلط .إاموعع 610 عأ ستاصا سه :تتصصعظ8 عاعدل (1976) .لكل .] بملع1 

44 عصتصتوعا1 الكاة 720101 ره ععناعمهم لمأضعمم 06 وأععلاعء عط (1983) .12.31 ,5تعلصه.آ لصهة ..آ.صنآ ,ماعط 
.25-7 ,5 بلإع10ملاءنزكم 011م5 02 لمصعنا0ل .5زة(ل2مقماعمم 2 تععمقصسم لمعم 

لقمتتناه1 .جا أكتاعة عاللووعقع26 كنامتتدء1/ 2 01 كأععلآع علاتقطلقه كتاكاء؟؟ 2005 [تاحستاد عط]1' (1961) .5 باعوطاوع]1 


-63,381 ,لزع 10مطءنزوط لوأع50 لصة لمحمستمصطى 1ه 


500 


سيكولوجيه فنون الأداء 


18-((ء1055. :11321520 و5 .مو1ذوعتعع خخ لصة مه أوتتزعاع) (1971) .18.10 ,تعقماك لصة .3 باعوطاوع[1 

ع2 لصه 3ع10ماءنزوط (لعا دده11/115 .0.10 ص[ .5تع تاملعم صذ سمناء001ة2 ع2امآ (1991) .0.8 بلاعلط 
اع8 تنلاع لصه ماع51 :لتقل تعاكدسخ .ماتخ 

01 5أكتإلقصة لمعتع10مطء :زو ه جتعناعنه10 لتتة تتمصباط 15 17702101 عط لمعاعءط (1981) ..آ.ك] تعطساط لسة .5 تتعطماط 
قط 11 :[]8 ,عله1111150] وتماعة لحنة ولكتماء 

لوط صوعع؟]1 له عع1]06160 :5ه00دم.آ .كناهاعءقصمعمص تآ عط 0غ دمننداع؟] عتعط) لصة د5عغ101 (1905) .5 بلنععظط 
.(1960 لعاسترمعم) 

5 310 15]301285ع1720] (1980) .11.16 ,معنة]11 1نآ لسة .8 .ك] ,متعم نآ ,.11..آ ,ععصتط ,.11.5] بممسلعمصط 
لدأء50 لطة اتلتقمه5معم 02 لقعنا0ل باأوع'1: مدع تصتتصسحمهن) ع تكتاعع الى عطا :دوعمع كزووع رع لوطامع ١‏ -ممم 
3333-7 ,39 ,لإع10مطءنزوط 

.ا االلدعتك لوعتكتاحم لطة عمدع5لل ع كتأعع له 2]3[01 .1 :و5ع70202 لتنة عأكتاحط ,810005 (1987) .خ. الا باعوممظ1 
315-22 ,24 ,تتتتقتطء زو ع نالومعطع رم حم 

7285-1 ,2 بأععضمرآ .العطاع8 21323 300 ممع 17م :121151212205 قا عدممخلطتزة عدبضع 01 (1986) .1.1.11 ,بوط 

ضة :كلهمعزة أمدتاعاع:؟ والدعزع 51010 35 كأسفكصا 0غ كصمدج تلدء10 222121281 سمسبع (1992) .ى ب,للقصسيظط 
37 010طاء:ز2 تتنقص0 81011 (كلع) :(100' .[ لصة 5ع10جده00) ..آ ,امعد .1.11 نم[ .ع كتاععمواعم اتتقمم نان ام 
.ؤ5ع2 الداع نانم لآ 021010 :01010 .مانن 01 ومتتهرعمعء0 عط مه 

51037 اعتهعوع1 2 :1نا0[0ء 10 ع5ه0م5ع1 22061021ع 03 دععتع كص لط [نن (1986) .0.خة ,مسقلنة 0 
119-124 ,24 ,لإمفطعطا]' تدخ 01 10101021 تدع تعصخ .دعتصدم15]]-ممم له 5عتصدم1]115 

74-7 ,لتتقنتتتماع1 ,تقهل10' تزع ه0امطءنزوط .عاهز 2 قاعع ستقءط غتامة عط جزم (1981) .8 ,تعصلضعمة0 

1 ,مم8 لتنة صم تمع 00 .عأكتاحم عصتلنا دده نود صتدعة غ1 نجقاط (1987) .0 ,تع الصد]8 سه .717.177 ,تمكو 
259-02 

.لاآتاك غ27 ,19 بأمتامعء5 برعل (1992) .8 ,ععلوع 0 

أتعنالا نعل صة/ا .8 لصه معلاكى .آلا ص[ .كأمععة عع1مع7ع20نا صذ ستدماد تتتاصعدع؟ مه تصتمظ (1984) .11 ,0لم16ن 
لتتاطعاط بعاتملا بزعلا .كمه تقصدعا' 1301 (قلع) 

عأقتائط لتتة عتكاععء2531100-5ع5 ,تاكلكه كزع5م00) (1985) .0.10 ,م1/1150آ لصة .للخ ,تعتتتة0) .11.16 ,الزموكة01 
.3953-6 ,3 ,وععمعتء0117آ 101012[1له] له كتلقمصمومع7 .وععمع اعم 

.43-46 ,37 ,عناع032 نزع1دلنتة تلطع لاطاع8 .5وع2202 تنه طاتتحم ,تولععة1” (1990) .8 بع 0101 

15 .0.12 ص[ مسفعلمطاء:(5م م دمناء00ضز1 مه :عع معتاء7ء مقصبط 02 عتوعط) عط" (1991) .12.0 ,06010 
عع تلاعت لصة قاع51 :صمل تعاقصة .ناتخ عستمتملايع2 لصة نرعه10مطءئزوط (لع) 

.01015 ,لاتتطلاعن) ,اماع اخ عتتولا «عآظ .عنآ م0 متعم 0 عمنتعسترظ (1968) .8 ,0601001511 

-126 ,8 ,لإع10مطءئنزو لوعتعه1ملوتوطاط .النحستاة تعطاه ته عتأكتاحط 0 عمصومدع” صز مالقتط]' (1980) .ى صتع 00105 
.129 

201120513213 10 عتتاقومء8 (1971) .11 بدعع01 لصة .0.1 عع1] ,.سآمآ 000ل ,.1]1.5 أتصمكلا ,.[.11 ,مزع 660105 
,01 55101لتتطط0ن0) عط 04 تممع18 لوعتصطعع1' ص[ .ومنامئع لقتحصعمه لصة غسدتععل صذ عنام تكتقطعط 1قتاءرعد 
.01 للتأصلوط الاعصدع :001 115 :0)0آ ممأعصتامهة/11 .1711 1701 ,لإطمممع مصوط لصه جتمععو 0 

-عغة)5 نالوعع؟ لصة [مطمعلةى (1969) .ل ,معاد امه .8 ,عصتمط ,.0مآ ,تتعصسعظ ,.8 بااعنحوط ,./0.13آ بمتحكلمه00 
.1358-1-0 ,163 بععمعك5 .لتقصط صا مأععلآء اأمعلمعمعل 


000 


ببليوجرافيا 


لمة اعتوعوع]1 [قممندعءعنال8 01 تادعتدا8 :جانن 10132 تزعقتاع نآ لوعأختاحم ذه كاوع1” 10133 (1970) .8 ,ممل1ه0 
- 

لةتططعتعن) غطع نا عط 01 5دملأعصناظ عسصبولا .ثم ص[ .عتتعطمكتصطعط غخطعت عط سه عزدن8 (1983) .11.917 ,دمله0 
.وو عنتاع لدعم :2005م.آ .عتعدام متصع1]1 

'1051011517نات]1 ,لاع 010نتناع] 01 1011221 .لإلماعع تع طاممتصتعط اسمستصدمل تتعاكة عع دناعصمآ (1973) .2.5 ,0600 
.1082-8 ,36 بلإتتقتطء تروط لصة 

طعة10م227 عالللوعتك 2 01 5ع5هأطة 200 عط عتة أقط؟ :تزمفتعطا صا نواع كتتدعك متسوعل عصنوت] (1985) .]1 ,تعقصنتهة01 
.33-446 ,8 الإمقطعط ته حصوعج[ 057ملطلاأعمم تعطاه عله تإفتتعطا 10 

.5تعطعتاطنط ترعادعصك]ا وعلووع1 :مملدم.آ تزمقتعطا متسفضل 04 0015 عط :عمتلدع11 سه وحسصهع«[ (1990) .خ] ,تتععوسته 0 

,63 ملاع هامطء :روط لدعنلع]1 01 لمعنه[ بطمتتت8 .أصدخما 0 عرعدى لصة 'كتتقمه5تعم لمصتعتد]/8 (1990) .1./ا بخمهة1ن 
.261-66 

.ة :2002م.آ .عتدنا8 01 عه 'تعصص] عط]” (1986) .8 بمعع 01 

لمع ناطناط لهكناه 1 تقطاع8 عرولا تعلظ .لإمفتعطا لصة تتمعطا نمسدعلمطء :روط (1974) (لع) .ل.ل بعتعطامعع0 

5 تسطنامه 101 005طاع2 عتأناءمرماع طامباء تروط (1990) .1.6 ,لامعلنتطي 0ه .1خ ,/52110503:21101 ,.عآ. كا ,تتهقحد10151 0 
78-1 ,11 ,لاع 10مطءنزو 02 لمصتناه1 باع5011 .8011 علكلتوعك 101 'واأعومةهء 1*5ماع2 لله 

.10597 ,65 ,كأتممرع] لدعاع10مطء :زو .وأستقطغدء 10مامع1أمء 5'ع11ئهمه “تعتطع نه[ (1989) .0.177 باأعستترن 

] لامنسة]1 :مه00دم] .عمتتاع015آ ص عصتووع8[1 (1985) .للخ ,ووعمصتنان 

لمعاعه1مطء:زو5 طمغترد8 عط 2ه صتاع لان .وتسضعل دمأوترعاع) 02 لمتأصعامم علتتمطلدء عط" (1980) .8 بتعاصنان 
.33,0 ,نجاعاءع50 

عستلة/ عاتملا علط .عوسناعخ م0 (1971) .1 ,عصطان 

لدأء50 لصة ناتلقدموتعء 02 10021 لتمصبظ دماأووعيععة ذز معط1ا (1969) .1.15 بأوعوط لمة .آ بمقصساتان 
.60-5 ,12 ,تإعه1مطءئزوط 

ا قعع7عتاعمعء 5وعتناة عطا ماصا مكدع أدعتكصا لدعلع10[مطء :روط (1981) .8 ,ممقص؟كآ-11ه02 لصة .17.81 بتعلند1]1 
مط 7111 تمصمعزل؟ .عتدن8 امه د5دعن5 (لع) عاععدمتط .11 مآ .وتأذعاءه (زلمطمصتزد ه صل كصواء أكتاصر 
.اع س8 

-543 ,40 ,لإمةتعلاماء نوو 01 0221تتناهآ. سدع تاعصسم .تتامصتاط 01 5ع15 عتأتاع مم تعط1' (1986) .خ .خا ,عنه11 

.5845-7 ,85 بصتاعلانا8 لدعلعه1مطءنزوط .وعنكء لوطااع حدمت عستلمعع0 صا مأعع لاع تعلمع0 (1978) .ل.ل بللهكآ 

01 1031نا10 .قمع 7ق ملاعم لدء70 له 121تاع تتتتتاقصا صز اإأعتحصة 05 ااعتيووع55ة مخ (1982) ..آ.0آ مس1 
.77-90 ,30 ,مكدع تك لدعنك نط ص داعنتوعوع ]1 

لقدمذووع01م 02 د5عتاأكتتعاعومقك واتلقده5معم :عصاعط 02 غعة عط" (19912) .1.1 بممساعل8 لصة .1 بلمستسفاط 
.الث كتلتتتملرع2 لصة نزعمامطءئزة (لع) مه11/115 .0.10 ص[ .5اماأعة-همم مه كتماعة لتاعتقططتة ,كتماعة 
اع منلأاع2 لتنة 5اء31 :تقلع أ كسم 

كاعة عطا ده ووعء0:0 عصنتاعد عط 06 أععلاء عطا :نامعل عاطناهجآ (1991) .1.1 بممدماعل8 لصه .آ ,70مسمتسدك]1 
طة نزع10مطعئزة (لع) مه11115 .0.10 صآ .نمم نغوماكن[11ز ععدء م - 5جماعة أقصمزووع201م 04 ممتامعممعم 
اعع سناااعت2 له 5اع51 ناتسفل تعامصكة .كتتخ عمتصسرم معط 

:0ع نط .عتتوعل له ععسمققلعل ,ععسمستصدمل , اتاصعل1 01 ممعنة تتعلجعء0 لد عرع5 ,ععصد»آ (1988) ..آ.لآ بمسمصدكط 


.ؤوع2 معدعتطن) 01 (والواع خلمل] 


420 


سيكولوجيه فنون الأداء 


01 1031نا10 .واتصتاتصحدمء عطا صا 5غ1نلج عع010 لعددع رمعل 101 تزعع1هتناد تامقتعطا عتكنحم خ (1990) .5.8 ,تعممدك]1 
.-283 ,9 ,لإع10مغدممء0 لعناممم 

01 1331نا10 امنا8 .عع ممسستم لمعم امه 'اعتحصة 02 إع7200 عطممأممنهء ى (1991) .0 الوط لصة .هآ ,اإلمدكط1 
.1163-8 ,82 ,لإعه1مطءنزوط 

220 كالم ,كفك أخناحط صل معغتلتطة ع الاختمعمء امه معتتاعد زدقة لوبطععء لمدمتأعصبط (1990) .11 عاومد1 
13,1-7 ,هماتصع ه00 لطنة ستفترظ .15[متادمء 

مم8 غلسلة لمعم مدع نلصقط (والمأضصعحم عتاعع201ة سه 06 تإجرفتعط) عأكباحم عط (1993) .ل بممد11” 0 لصة .81 بلمعط 
33-4 ,66 ,لاع هامطءئزوط لدوعتلع81 1ه لومسسول 

11255163 122ووع1 :هنمآ .ممتندعنل8 لصة الدع م تإممتعط1' عندن8 (1993) زكلء) .1 بسدمك 11لا لمة .81 بلدع1]1 
115 طنط 

,21151 قط 22000 01 31531255 112011 علتستقع 10م لإفتعطا عاأكتاحط 2 01 كاعع82 (1983) .5.3/1 ,مووتعلمع1]1 
.14-20 ,20 ,لإمفتعط]' عتمن/ة 2ه لقعنا0ل .لسععأ]وع ع5 امه دمتؤعطمء متامرع 

57-2 ,7 بتاهتأعدكصة]1' لاع5 101 لاعتهعة '15ماعة (1970) .1.11 ,مساك اسه .1717.8 باختمعكط[ 

01 1331نا10 نوع تع دسق .عتكتاحط صا 5قع17200 امصتحط له 213(01 01 تتعاعدمهدك ع تكتأععاقة عط" (1935) .>1 ,تعمععكط 
-103 ,47 تزع ه1مطءئزوط 

عع8 ع1 .8.1 م[ .وأوعطاممتتط وتكتقطلةء عط 06 متغه مولع لوعاع010زةتتطممطءعنروط (1970) .1.8 بمممصعاه11 
15 11102261021 له مإنامتع بلمنك كلصا تممزووع وعم 01 5ع تسهط:(0آ ع1" ز(قلع) تممصععاه1] .1.8 لمة 
017 له تعمتة]1 تعتتملا بعلا 

.ؤوع2 الوا الدت] ااعصرهن) هلا[ يوعقطل] .تتامصتط 2ه نرع10ماءنووط ث تعصتطعند! (1972) .81.81 بلسقلاه11 

غ12 أتدعط 00 عمتتسمع 10م ع منتصنهتا علطاممعة أعترط 2 01 ععدعناكم] (1987) .8.31 ,نوع1 نم81 سه .5.جآ ,معصسامك]1 
.366-66 ,49 بعستعنلع]1 عتأقحمودمطء :52 .1مووع تناد عزعه[مطء:(5م 2 ما عقمممدع؟ ع تكتاءء زطناد لمة 

.ؤوع اجالواع تنمآ عع30طصدن) :عع10 دن .دمتترمممط صا لإوونااءع0آ1 (1984) .1 ,110124 

.ع0111608] :دهلدمنآ .قاخصه كد53 101015 01 كلدع؟ عع هتاذ عط :كناتدعء0 01 كامعصمعمم2 (1991) .ث.. 811.1 رعنه11 

4 1101111أ5 010115تقتتط 01 5اعع8121 (1991) .12.8 ,0000 ع2آ لصة .خ.]8 ,علهلن] ,.خ.ل ,علة12 ,.خ .نآ ,علهلن] 
.7796 ,69 ,كتمع ]1 لدعلعه1[ماء :نزو .تدمع 5تل زه عتامتصتط 1ه عممعو 

.50-5 ,22 ,(قهل10' تزع مامطء :زط .:متتطعاعء 04 لمع عط]' (1988) .10 ,تإعاسسط 

01 10111231 .1212017 (1ماتاعمع1 01 '(تلتماقصة عط" (1987) .11.381 ,طاتتصدد اسه .81.1 ,ممدمعاءط-مدمام1 
.0 490 ,13 ,ته ناتصع 00 امه تتتمسسعل8 عصتصسوع.] :ترعمامطءئزوط لمأسمعستعمج18 

12[ .عع 2ناعتة1 320 عأكتاحط جاعع اع أعالهقهم لدع2 تسوج خ (1982) .1 ,لطملماعآ ممه .ك1 ,1ملمعاعول 
.لتتاصع ا تعلتولا تاعاظ يمستدرظ لصة لستل8 ,عزدد8 (لع) وعمجوات 

-ع5]28 012 0101تعتنتمعده 01 أعع8177 (1977) .2 ,لتتناط لاع[ لختة .16.18 بممستوءط ,. 0.11.117[ 1ر0 .1.81 ,معصول 
2,952-4 بأعع هآ .كتقكء 1كتامط صل خطع م 

01 عع قوط بذكلل لعع تملست جاع تحصة ده 200101م كه أععلاع لم ءأعمع8 *198) .1.1 ,عع530:3 لصة .1.8/1 ,معصول 
ب101نا10 كتتدع1] سدع تتعصة .وطععمام له سددرع هنل 1/111 مهكتة متم 2 :كصقلء كنات صا ععمف صم لمعم 
-108,1150 

,7 الاع10مطعنزوط للتعمعء0 02 لقصقناه1 .ععتكدمم (إلتل50 08 مماووعنمعء عط ه تزليذد ى (1932) .1717.1 ,معصول 
405-7 


4102 


ببليوحرافيا 


52 بلإتأقتطء روط .كأمتاقة لله كدعا طامتافظ صا ممتععهم لمدمكدع5 لصة 5تعل 155 281000 (1989) .]1 ,مممتسول 
.125-14 

01 11281ا10 توعتتعسة .15ماع22 “تعطاه مه :502211معم :دمقتلعمرمء غنوععع عط (1975) .5.5 ,قتاصول 
1691-4 ,35 بؤأةل(لسدمطء روط 

101138101 .صقتلعتمت منا-لصفاد عط 02 واتلهناءاءدمطء:ز5م عط" (1986) .آ غمععصللا لصة .ن ,كتاصول .5.5 ,كتاصول 
140 132 ,14 ,تكتمأمتطمطء روط 

:هآ .155 عطا ص عصناته/11 :12015101215 سه 5مجا010 ,5ع تانصةط1 طتلا زمه تعطتهحصمن[ (1990) .5 ,دع ستصمعل 
.قاع امتاطنط تزعادعصكا وعزووء1 

,70 ,115ك51 8100 لصة لقتطمعءعمعء2 .عتعطممتدسمعط غخطاعت عط لمة تتامصبط ه تجلنذد خ (990 1 ) خ 1/1 ,دمممصطمل 
995-02 

11001 لمة لمنامععتع2 .202أعع1مم3 تتامصتط أععلقة عرعد مه طختلتطاة ععتتاعمةآ (1992) .خث.]8 ,مممصطمل 
75,571-1 ,قالكاه 

عستم مدع نلصقطاع5 طوتامعطا كاعد عط غنامطة كصمنباطا تج 02 [متقصدمن (1978) .5 ,كقاععء8 لصة .8.8 ,وعصمل 
لقا50 لصة متلقصموتع2 باأمعصمع اعتطعو علطن 06 غ01 عط لصة [مطمعلهة 2ه لموعممة عط :دعتو عهد 
.200-06 ,4 بتاع اانا8 ترعمامطعءنووط 

5 011101625 01 ع025022116ه :11 تو ,لتتمعطا ععسمصوممه0) (1969) .11 ,252153 زتتنكآ لمة .ذخ يوعامعسيك]1 
.1460-1469 ,45 بوعتتعسخ 0 نجاعاء50 لدعأدنامع4 عط 1ه لمتناه1 .لملطاعحم دمتغد ا نعلهء 15 لصة 

ل اتمدء]8 عتتولا بعل8 .ممنواءع نومك عندت/8 (1980) .11 بمعنتسمكا 

2ع كته 255 ,7000151520 يعصتناة 04 قتاع:123م علطلا معع تاعط مععمعنع تل وانلممموء7 (1980) .لخ ,مصدع ك1 
لدعذكن]1 صا طاعتوعوع8] ده ممصتحدء5 1نم ننه صتعنم1 85 غه لعن ع تتاعل تعمدط .5تعع مذ لة ,كارع ستصامم1 
05 1أومطاءد5 عمتلدع] 01 انوع كتمنآ .مكدع لظ 

.كع معتع ]نل عد 01 ععصدء لتصعئأزة عطا :صقا أكنامم عط 01 عتمأعنضاد واتلمقممك5يعم عط" (1982) .لخ ,مصعك]ا 
.48-8 ,10 ,عتمنط8 2ه تزعمامطءئزوط 

لع 80017 عط1' :مملممآ .ولعصمهن) اسه تجلععهها (1967) .177 معكا 

ع6 :50 1ع ه11 موك ./لع10ماء :51م مقتاع[ تقطن1ظ 0 كلم أمع صمح لصب (1980) .1.0 ,تتمطكتط/1آ لصة .8 ,طاعكل 

0 لإع10ماءو عط" (لع) طاعدانعء2آ ,(آ مه[ .ععمععاعتم لوعأكتاحط له امتاعم عاص لمزعه5 (1982) .1./ا بتمععممك]ا 
و عتطتعلوعى تعترملا ع8 .عزون11 

01 5أةتزلهقة لوعتتتمصظط (#ععمعتلنبة نط ته تتماعة عط دعم تلاعط مه د'غهط/1ا (1991) .حظ ,مرتصمك]1 
كأ :اع كطخ .كاتث عصتمتملع لصة تزع 10مطء :زو (لع) مه171/115 .(آ.0 ص]آ .عتطوعطا عطا مز وعووعء10م 
.ع8 112[أاع2 لة 

.ممع ناطناط اتعتعء صسقطلصط عقن] :11] ,بمعنهمرسقطن) أدع8 عناملا عستمسصممعط (1986) .1.11 ,أسممااط نكا 

لدعاع010اء:(5م لصة لدعاع3:51010ام عط (1990) .11.8 بمتتتد]/8 له .1/1.58 ,تتعناع1101 ,.5 بممددع اطخ .5.81 ,غأمطمآ] 
.182-119 ,16 بعستعتلع81 لفتناه تتقطع8 .متامص 01 لمغتطتطصاآ مه جمتووع رمدت عطا 1ه ماععل]ع 

صا تال نلمتع2 :مقطا توطك]ا ممعم نعام] زلء) دتتكودآ .101 ص[ تممه لله 05تمختتمط عتتذومط 0 .11 رععصوط هآ 
55 قع76عل50 للمتصداكط علهلا تزع[ .تنام كقطء8 عاكنخوع 1 تاستحرم) 

.لنتة2 طتقعع؟!1 لصد ع01011605خ] :مملدم.] .عل00 :جله80 (1979) .8 بممكتهة717 مه .17لا ,اصمآ 

.ع تناطقة 117 له تععاءء5 :2002م.آ .#ماعة عط له نوع [مطعنوط عطخ]' (1959) .خآ ,عصمآ 
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لاع ددع 1 تاكقعحط :قعنةطاعل لمتأمعلزوع:1م لعداتتعاع] 0 قم اعمع] ,كتعأ170؟ (1989) .2.1 بأأمتطءد5 لحنة .[.0آ ,عممممآ 
,10 ,نق108مطء:زو لوع ناتاه .ععسصفقطاء امتستمه 02 علننتسصع محم سه ععتتنامد عط 1ه 

.015 تعتتة ان عاتملا اع[8 تإلعددمء لصة سعااخ :11000 :تتتصباط عصلع8 م0 (1975) .8 يجمآ 

0ع" اعتوعوع لعطة 1[ انامصت] .عله عدلنام ماعع كه عاخبامط ا عستسستيعاعل مش امع تيعمعء مخ (1986) .ل تنه 1ن مآ 
81 01 لسع خلمل1] 

1 لاع أ5(:5 1111211112 3110 كتامططن1] (1990) .>1 ,تمصع معنك] لصة .>1 ندع[ -مه1030105 .11.181 ,كتتامعاع] 
305-21 ,3 باعتوعوع ]1 الاملطنطط 01 لامحتننانآ. 1121020581 :للا متنك[ 

767-72 ,58 ,كللك51 1101061 لقة لقبممععمع2 .وأعنحصة ده ععصهل 01 كاعع ]8 (1984) .[ بأدناكا كمه .حك بعاوع.] 

0ع طلاخ عاتملا تلع[ ,1تاملمططداآط1 صا مسمتكة 81005 (1969) (لع) .ل ,عستوعآ 

.كاتتث 5لتحتتملععء2 امه (زع10مطء:زو (لع) ده1115ا .0.10 ص[ .كلمأأمومط صا عاأكتاحم عحآ (1991) .5 ,تإدملصاآ 
اع مناأاع2 لتنة كاء31 :تقلع أكسم 

.1201205 115115ات1 هل عأقتاطط :جالاكتاعة 12011101121120 مه كه 'إجقاعطا عأقناحم 01 عكنا عط]” (1987) .طح ,عمنآ 
93-7 ,10 ,عصلعث لطة دمتاص ملك دعن كتاعم 

لل تلص لصة نواتلممه5اعء2 .قععمع تع اعم عأكناحد له عستاعع5-دممتتدممع5 (1986) .11 بممستععاع نت لصة .2 ,ملآ 
5715-7 ,4 ,ؤعع عع ] ]امآ 

ملاعم “مط له ص60 0ه 02 دعتتعمء عط :15تاع0 0ه كممتمعل ,دعطء111 (1991) ,241 ,غ1110-ل:ز10آ 
.قانث كلتحتم ع2 لصة تزع م1مطءئزو (لع) مه1/115آ .([آ.0 ص[ .كتتاعأوطدة عدعطا طنز ملصعتظ ععلهحم كأمتكتة 
اع لنلأاع2 لصة كاع31 :تفاع اقم 

,320 بعستعنلع]1 01 لمصتناه1 لسماعصظ عاط عط .كسما 1ختاحط 04 كسصع[طمم ادعتلء11 (1989) .11.خ ,000تكاءم.آ 
2211-7 

علالووع2581 ,لقناءاء5 01 «ملأعطن؟ 2 35 مملماعع1م30 كتامصبااط (1989) .8.]آ ,5تععاءعء2آ سه .31.ى ,عنامآ 
649-44 ,20 ,5ع01] عرعد .أمعامق أملرعة 

ع705طتصةن) .لصتحط آه ستعتده عطا ده كدمنتاعع الع عمتلط ممع طأعصسمعط (1983) .8.0 بجه5 1711لا لصة .0.1 ,معلمصسصسآ 
.دوع اواأواع انصل] كته نتتة11 :1/13 

لمث طغا7 ,م200م.آ ,وعصة]' تإملصناد (تإعمعع:5 .ل نإ تتممعك]ا) .تتتتقط لص مرععجآ (1985) .1لا ,تعاووآ 

,19 ,قطمفتع 0م810 لدأععم5 .5عنلننة لها معستيعمعء :وععمع0101ة عتتدعط) 01 عمدممدع؟ عط] (1952) .0.8 ,علطملا 
.235-60 

تاولا لاع[ .ع 1للوتعانآ ننه سصللط معط 5عع1512 :عستكلمسطاو8 اسه عسنتتلاعتجماك 19791) .1 ,ااعصممععلة1 
.ؤوع اإأأواع اندلآ 01010 

.للة1] ععتخصعئط :[8]1 ,011115 001وتتاع اعمط .2810115 م0 (1969) .12 ,210دهم«[عدل1 

لهة (زع10مطاءنزط (لع) 11/1155 .0.10 م]آ .ععصفل صا ووعععناد 01 كأومء 022[1)مصمظ (1991) .5.1.5 ,10هدوجاعدك/13 
اع سنتاائعت2 له 5اع51 :تسمل تعاكصخ .كأتمخ عمتصسترم معط 

1161 :1122150 53 الاعدممماعناع0آ لصة ملع 01 15 :تتامصساط (1979 ) .2.8 رععط ع1 

اتاع[8 .(2 ع 1 7015) طاعتدعدع] تنامصنط] ه عأوهطلصمط (1983) (كلء) .1.11 بصع 00105 لصة .2.8 بععطوعل1 
عق 7 عع متم ك5 صملا 

465 ,1 ,امتامععتع2 .مم أمععاعم صا مععمعمع ا لل 110121للص1 :ممضوع] (1972) .0آ ,ووعمسصتسصعع1/1 


0 .8 مآ .ممغتصعمء لصة ممتأمععاعم 01 مماممتصدع08 عطا صا وععمعمع تل عرءد (1976) .نآ ,ووعمستسصععك/1 
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مع عتتطعلوعى :002هم.]آ .وععمع نع لطا عرعد عمتره اط (كلء) تعطعنيى .ل مه 

5 870101131 (1985) .8.0 ,وتاعصظ لصة .1.10 ,متعامة]/1 ,.0.0آ بههكناآناد ,.1.[ بمتأعصمآ ,.[.0 ,معسمتطء131 
-1513 ,49 نرعمامطءنروط لماعه50 له اتتقصودمع 02 لم10 .دنجم امكتل عكتووعورمعء و*رعلمع1 لدع ن6نامم 2 10 
:1529 

.337 320 طتعاد تعتتولا بتع[ .تعمعه 1717 017 وأععمدة (1969) .8 ,ععع1/13 

لع (لمتاتالع 220) دزمث لطة أفدظ تتدعاظا عطا ,عأاعوط عطا 01 وعتتطانكء عتدب8 (1977) .1/.2لا ,ستحلة 
.1ل عع معط ,81 ,وأكنات 

36-7 ,6 ,عذكن/! 1ه تزع 10مطء زط .أومطاءة عتقتاحم عطا مذ برع ه[مءنووط (1978) .2/1 بمعاوللاع2 1تخصد/1 

انلق هقتاع .5ا2115 ع لنحتم اعم صا ووعنتاد له 'وانلمصوئء7 (1992) .0.10 ,مه1/115آ لصة .5.18 ,دمع :1123 اسم طاعمة]/1 
.8 - 1061 ,13 بوععمعتع ]دآ لقنل تتتلص] لسة 

:02002آ .15ع11نامعصظ عوعع01) (1992) ) .1آ ,قتامع 1/12 

(لع) اعكاناءدآ .(آ ص[ .ععمقصص متعم 0ه مم تأمععاعم عأكتاحم 02 كأععمكة لدعلع10مجتاعل8 (1982) .0.5.31 ,مدل 
و عتططعلوعك عارملا تعلطا عأون]/18 01 تزع 10[مطاءتزط ع1" 

5١‏ (إاوقطع؟5 01 0025 أقصقتنا [5120021دمتك :2 أوعطاوعم:ز5 عسمتدعط-لع1ناه[مء 05 (1975) .شآ رومعاتد/1 
3303-1 ,82 ,صتاعلاناظ لوعزعه1امطء روط 

.10115 تتعلدك5 تخالا ,لاع دمه'1!' .أعمتعغس] عاممعم 107 تعنرظ م عنرع (1988) .2 دكا 

10 ععمعلاتع نلث طناط70510تاتصحطا له 225515 ,تتامتتاط 01 عممعء5 (1988) .1.2 بمتططو»آ لصهة .لل .]ا بمتتتدل3 
93-5 ,18 ,عماعتلع11 صا جمقتطء برو 02 لمتضنا10 21م10 معام[ تتامصسط 04 أمعلء عسنتممع200-ووع اد 

عط 0 صناع1ها8 .تناه أ تقطعط تنه دع نختاكه ده (تامةتع 0120م لطه دعتامع 05 مأععللءع عا] (1984 ) .[ بدهستعامة/1 
249-22 ,37 ,لإاعاء50 لمعتعه[مء :روط امتاتمرظ 

م[ تنام كقطعط لقناءعة صذ وععمعنع لل علممدع/ع لمحم 2ه تإمععهانتطم عط]' (1990) .5 ,1م80 اسه .0 ,5وسعتلعكل/3 
كء ١‏ تععستلمد اهملا تاعلط .كمه 1وسمعصتل لماء1050ط نمتلتطم ملع (ل8) سممصمعاع] .1ل 

0ه 2640 01 ه21 تالتحمء عطا صا 2051610 200 نكمم 01 ععصدء كتمع 1ك (1969) .للخ ,سمت تعاء/13 
359-72 ,71 ,صتاعلان8 لمعتعمامء :روط .ومتطمدصم تداع 

تا0لتدعناء2 ع1رولا لاع[ .ممتصنة1 مملند أناءمم1] ووعنن5 (1985) .10 بسستوطاسعطءاعء/1 

.72 .تاعماتاء0آ .وعصصد]8 د5ع0 ع128تصتصتاد 00نا عممصضمط لقنورءد (1977) .8 ,عداطاءدعنل8 سه .17لا تعممعكل3 
,102 بطع وسضعطءعم/11 

1111015 ) تاععة 177 عادولا بعل8 .11 سه كملاع اط .1717.0 (1973) (.0 ,عع181 طختى) .0 بأصمكق 

50 :م0لمهمرآ (ععتته1ان .ل قصدعت) اقطان 1[وماعوعئط عطنا 4ه ععمعتعورظ لدعزون8 عط) (1976) .8 ,عهه0ل/13 

01 تمناعع11ع1 2 0 عتقتاحط [دكتامعة :011 لصة عاء180 (1979) ..آ.0 ,11711115 لصة .1.10 ,تعممكاد .81.0 ,عتمملة 
121612210031 له :ممعم تنعخ له عندمآ (كلع) دزه11115 ,([آ.0 لصة ع1آ0ه00) .181 مآ 'وع1مم عستعصمطء 
.تمطتوعطء :01010 .عع جع رع كمه 

:زع010طاظ .وعم مع نالع قممه 220 م2001 عه صا ممع هم متطككنامء لوطاع كمول8 (1985) .101.34 ,عرو هلا 
.7 ,وت ,لزع 10م 1طام50 

ع5نا0]] ممعمع8 عاتملا بوعاظ .(مماتلء 30) عصساه/؟ أدعلط تمسدعلمطءئزوط (1964 ) ..1.[ بممعمملة 

موعوء 8 عادولا بتاعا لإجوتعطامطاء نزو 01 241005لطنده1 زعصب[ه17 ل0جمعع5 نفتسفتتلمء نزوط (1959) ..آ.آ بممع مك1 


11015 
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تاع81 .عع اأعوعط 02 دعا متعملط لمة تغط ممتاعة زعصس[اه7؟ كختط]" تمسدعلمطءئروط (1969) ..آ.آ بممعممكلة 
.ع5نا0] ممعوع8 علرملا 

.2ن :2002مآ .قسنطعه تتصد/ة (1977) .نآ ,متتمكلة1 

150ل للتة ستعتنه تتتعطا :دع تتذوع 0 (1979) .11 ,لاودعتتلاع نتقطك” 0 له .2 بطكتتة]/8 .© بأأع0011) ,.جمآ ,متتتمكلة 
.02 :20012مآ 

5101087 . الاعالاع1 2 زعأقناتط 02 امتأمععمعم 5 لمعمل لتك ده عستصتهة 8ه كأعع 87 (1992) .خى.8 ,مااعتعصمتمكل13 
29-4 ,20 يعتون]/8 01 

عادولا تتاع81 .لإع1516010اتممصطاط صا معستلدع 1 (لع) تعاوع1[1اخء]/1 0.2[ ص[ .عاكتاحمط 6ه كصنع 0 (1971) .5 ,اعمدلط 
المع ]1 مممصطمل 

01 و5عنممطاععء صز عناو أ تكتقطء6 [15112اقنا عجتدهد 012 ومتكأفصدامعء لدعاع 010 1وتوطم ى (1962) .لح ,تعلاعاح 
.151-160 ,4 ,لإع81010 مقصبطط] .كتستضل 

,18 ,تناه 1توطاع8 [دناءاء5 01 دع تكتطعتة .15ماعة صل الله ناءاء0205] 01 «ممتأوعنن عط م0 (1989) .0 ,عع متسسعلح 
.523-29 

ماع عطا 01 01غة1ع1200 2 35 “تنامصتاط آه عممعد (1988) .3.8 باأءو5نا8 لصة .0.31 ,نادعاظ .3خ ,نوعاط 
اتلقطهومع2 01 2[1نتتناه1 .كز نزلهصة عتكتاععم05رم 2 :د5وعتادتل لدعتع 10مطاء:(5م له كتدعلع اللأووعتاد ممع راعط 
.520-15 ,54 ,لإع10مطءنزوط 50121 مه 

أعتاع 11017 ععصدنآ (لع) عمجو .11 ص[ .لامقطعط) ااعدمع :7201 ععصقل م جأعد1:0مم2 تقناع ناآ 2 0 (1992) .ى عاعدهل 
.ع1605نامخآ/عاء123150' :م0لمم] .ععتاعهم امه تجتمعطا :تزموتعط 1" 

بلعطتقعع] لإعقطاع ةمتاك 01 غ105 20022425 :00 لدع لطناحتحطدمء 1قطمع20101 صل قمع مع رع لل عرعد (1986) .2 برع لاملط 
23-2 ,38 ,لزع 10مطءنروط 01 2[1متتاول سمقتلم نكنم 

.37 صطه1 عناملا نوع[ .لإمجددعطا!' عنك دا عتاننوعن) (1977) .0 ,ممتططه0] لصة .2 ,ململ 

عط 02 أعاعنه امتاممء عدهك صا دع ع صقطاء لدعتحصمتفصة-لدعتصتاء مممكوع؟ 211 101 ستدءط خى (1981) .1 ,تسطامجاعقعملج 
.1368-70 ,214 ععمعك5 .ستقتط تتتقمقء 

نط1[ لصة لاع معلاع17آ :مم0ل0دم.آ .#ماعم سه 1ه كدمزووع م00 (1982) .آ ,ج0101 

10111231 10161210321 :تنامطتناآ1 .“واخلتصة لطنة تتنامططدة] (1992) .3 بنتعطساط سه .16.2 متعطامعع01 ,.841.] ب اانعل0*8 
2853-1 ,5 بطاعتوعوع ]1 1تامسطناكط 01 

,9 ,للاعالاعك] لوعلعه[مطءئزوط .:والناعهةآ غ105 2 5ه انهم 2 كمتعصة11' :عمتجت مصعم لامها (1902) .11.1 سمطو 
4 - 183 

ع1 :هنمآ .عمستعتلعص لصه عزود8 (1990) .[ بوعطد* 0 

170110 لصة واتلمقممكاعم .5دعتاد ع1[ ازا عساممء معطلا تنامصيط 2ه عممعكة (1992) .1.0 بلعو[ نطايع01 
799-04 ,13 ,وععدعتع]]زمآ 

لدع ناتاه لقص0 2 متعام] .مماوع :5161 10 2011مناك لمن :ا ةتمطاتة لتنه تتامصتط لودع تام (1990) ..آ.جآ ,جأعلوط 
3 . 1 ,نتاع لاع ]1 ععرمعلع5 

.1011605 /عاءه12015' :مم0لمهم.آ .ععناعةم لصة تتمعطا لإمفتعطا]' اعصع :1101 ععصو»آ (1992) (لع) .11 رعمووط 

83-7 ,1 ,لإع10مطعنزو [دأء50 لعناممك لمع عنقد8 .قطعنامء [دزء50 (1980) .[ ,تععلةحاعصمعط 

.15 0211:017» 010 صة دده ععطعلاتاء /لاعم تامع سطكتصنام لمختصدء 01 أععلاء أمع ترعاعل عط" (1980) .2.دآ ,ومتللتطط 


.1391-8 ,86 ,لاع 501010 01 10110221 دع تعسم 


00 
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(لع) ده117115 .0.10 مآ .دسملعهاد 01 عل10وم 111 عطا :ممننهةجزناءعع0 عتناععقم1 مد كه عستاعخ (1991) .8.81 ,5متللتطط 
اع لناأاع2 320 كاء51 :لصفل تعاقسخ .ناتخ ع متمتتم رع لمة تزع ه10مطء تزوط 

0161512151 اإتام طامط نز 2 04 1:01 عطا صا كزماعة؟ ستهناذ له دذعناد لوعتع 0 1مباء :روط (1981) .81 عاعتدمتط 
ناء ااتنصيلة8 حصدذ!1/11آ نمسمعللا .عنددب8 سه دووعناد (لع) عاعتدماط .11 مآ 

111201 انامطناآ] أتتة عتحرمء 01 عمتتناكصة![ لصة كأمععصدمء عط]” (1991) 1.1 ,تإعللة]” سه 1 11 ,منتلامط 
.1-22 ,4 بتاعتوعوع] تتامتصنآ] 1ه لمتتتتاول 

6 ,/113ع1ة نال عتتدعط]' اتاع0 .عع هدمتعم صا نجلهط عط 0 تتتمعطا لدعاع 1010ط 2 كلعة :ه10 (1990) 11 ل بتعتلوعط 
86-8 

لدعنلع0 0ه كناهنتاع2 عطا 01 10111021 .3ع810ع2 تتاعط 501 عم0طتتة 5عع101 (1963) .11.8 ,1015لا لصة لخ ,عقصوءط 
.162-77 ,136 ,عقوء015آ 

(لع) مقصمعاء2 .1 ل م[ .1113م مقستتطهدمم ص ععصهل201 عمتلععة1طم1ا 01 كسسكتسقطعع81 (1990) .ىح ,ترعووط 
١138.‏ تععستامد عاتملا تلع[ .كمه أكمعصت»ط لمء81050 نمتلتطم ملعم 

0 :010150 .لإمةاعطا!' لدعتعه[مطء روط 06 جاعع82 عط" (1980) .0.1 ,ده1115ا لمة .آ.5 بممسصطعف]1 
ووع2 

7 10مطء :زو (لع) دده171/115 .(آ.0 ص[ أكتكتة كستمتم عم عطلا 01 عسنلصةكمع0 صن سه كلعة :1015" (1991) .5 ,مااعتصلعع]1 
.مااع لتنة 5اع:317 :تملع اخ .كاتتخ عستستممعط له 

لمأمعدممماءنزع0آ .لدعا لمكن صا سمه نكتعوطا0 :ع1]! 04 تتنامط امم عطا صا مم تغمغتحطا لمتمصمعا8 (1988) .]1 بلمقادداع»]1 
.469 ,24 ,تزع ه1مطاءنزوط 

(اتلقصهدمعم .'كتلتطة سمتامعععل لصة «واتلقصو5كمعط (1988) .ل ,تععاعن1 ممه .0 ,مقصتلة5 ,.1].8 ,متععلك]آ 
188-91 ,9 بوععصعنع] 011[ لمسل 1 1نلس1 

لدعاع10مطاء:(ز5م لصة لدعاع 10 0تتاعط 01 تلاعتلاع1 3 نممأووع معد اهاعد 01 /(ع0(:51010ممتبناعم عط]' (1984) .77.8 ممتخل 
95,52-7 يتاع لانا8ظ لدعتعهامطء نزو .مملووع رمع لداعهة عماعن500م 101 كدمكتسمقطععطر 

بتأعتهعوعك] ه0122 1السحص0ن) .كم 12011120 20 كتطع01م عصتدع)ك1] :عأقتاحط لصة طتناهئز طامتلع:51 (1985) .>1 ,ع1]10 
353-22 ,12 

'جانتهدهومع2 01 1011121 .2122100 لاتصحطمء لهختتذوع5 0511م 01 'زلنذاد خ (1965) .[ ,عع صقرآ لصة .0.8 رعنتعطامعوه]1 
.5937 ,2 ,لإع10مطءنزوط 50121 مه 

اعقاتاء0آ .0آ ص[ ,عأكتاحط 01 تمتامعععم عط ممه و5عووعء0:م عتلماء321 (1982) .8..]آ ,تعنوء81 سه .5 8 ,تعدومك] 
عتمعلوعة علرملا تتعاظ .عأدد8 كه ترعمامطءئزوط عط]” (لع) 

.247-66 ,80 بصناع انا لدعلع10مءنزوط .تعمل لتك ع0ناهئز صا تعخطاع سآ (1973) .81.1 بتتوططامك]1 

11 ملاع 10مطءنزوط طاالوع]] #طعنيها أقها عطا عنتقط دعتحدمء مل :زاتتاعع 102 3020 تتامصتتاط غنه1' (1992) .[ ,مم1 
.262-66 

:0ع لطن .ممزووء2055 لله عتكن]/8 عع تتتاع 8 ممم نأواعظ]1 عط 01 نتتمعطا لخ :ععصق 1" له عندن]8 (1985) .0 بأعع نم1 
.ؤوع2 معدعتطن) 01 (والواع تلمل] 

5 .11 (آ ص[ .5عنادذا لمصة قدصم تاتاطتاصمء :دوعتأعمعع لمعناه أ تقطء8 سه تتتمعطا تلقصهومعم (1989) بخ ,ع:هخ]1 
تعلتول تع[ ..قممأعععتل عصتع عط لصة كلمعتا غمععع؟ :ترومامطءووط جتلممودمعط7 (كلءع) معامون .]8 مه 
"١‏ اعم رمي 

-195 ,7 ,إلو10مع ا كتتتصمطاء :زط ,'كتلتطة لمعتكتاحد عسنتاعع كه 5تدماعهظ عتأعمعع عماظتامعل1 (1988) .2.1 ,نوع ا م1 
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200. 

101131 20081 تتتع نم1 ,ووعتاعة سه 02 كدامتاعع الع عنانزلقصة أ5مم نقتكتك لامعل 7*5ماعة عط]" (1973) .ل بعاتك]ا 
.51-6 ,2 ,لإموع طامطء تروط عنانزلمسدمطاء نزوط 01 

أاع1 عطا ده '(اع25ع 101 عتمت لعووع:1جعع عتتة ك5مم أمظ (1978) .11.0 ,لإعنصود لصة .0).ك] ,انان ,شط يستعلاعوك 
.6 434 ,202 بععمعنع5 .ععةةآ عطا آه علزو 

.110115 تملصة] عاتملا عاط .عل 01 كصمعة:2آ ع1" (1977) .0 ,مدعودد 

لإتطاعلوعك عتزهلا لزعل عطلا 01 كمه ناعهقطة 1" .15 نا سناد 1105م 12ا تنه 5ه غدء طاتتدعط د جع ]1 (1962) .5.آ عللوك 
24 ب,ععمدعنء5 01 

(لع) ده1/115 .0آ.0 مآ .اإاأعتحصة ععسمح ملعم لدع1خناحط لصة دعتناوتصطعع] سمه [ناعمم1 ووع :اك (1991) .2 ,لاممسلدك 
ناعع متاااعت2 لمه كاع51 :لمقلتعاكصسم .كاتخ ع متسرم رع لصة تزع م0امطء ئزوط 

05 5تصع61م لدعتلعص .تزع هامصطءع] 111101 2ه مممتغدعناممة لدعنصتان) (1989) .ل عتتقحسنعل8 سه .© بومتسصلوك 
25-1 بتاعقة]/ا ,كأمتاتخ عتتسرم]معط 

للمععمعتعمعء لمة م2011 ما لإأعنحصة ععمقصسمتعمعءط (1989) .1 بخطعت1ا لصه .1 بخلمغقتطعد ,.ظ بممسلوك 
.77-0 ,4 ,كأقتاتكث عمتصتملرء7 08 دددعاطمءط لدعتلع]8 .قصمك ماص 

37 لله تتعاد5 نتملا لاع[ .0زه1ن) غدعامحدهن) د عط ما تتم (1978) .1 ,كتعلصدك 

-ناصة لصة ععاهز طوى تزع[ عطا صعع لاعط دم لماع عط 04 ج20 [نتحته؟ [هتتناه0 1 تقطعا-ع اتاتمعمء ى (1991) .8 ,مم52 
.41-9 ,4 بلاعنتدعوع8] تتامططنط] 01 1متتكناهآ 20321 ت7تاعأم] :تتامصتطط .لمكتغتصمع5ي 

.قوع 'جاأواع تندانآ 0مكصهاك :10150صهاك ,ممنعهنا لكك آه ترعمامطءئروط عط]' (1959) .5 تع اطاعقطاءك5 

001 01 كاسمستصتيعاعل لوعاعه10منوتتطم ممه لداء0؟ ,عتلاتمع 00 (1962) .8.[ ,تتععصاد اسه .5 بتعاطعقطء ك5 
.379-99 ,69 .لاتعااع 1 لوعاع10مطءنزوط .عتماد 

5552-3 ,63 ب الأعالاعك] عن لمسدمطء:زو .مدعل صا وتكتقطلقء عتة دوع معتهككة ععمعتلنخ (1976) .1.1 ,لأعطعك 

.ؤ5ع2 0211101013 0 لاع حتصتا الإعاععلتعءظ8 .قتصهءدآ لصة لمبضن؟] ,عمتتلمعط صا كتومم نت (1979) .[.'1' ,لماعك 

اتلق مهقتاع .امع سستماتع امع 01 ممناأععاع5 ممه عمفاعع5-ده ممع 5 (1985) ..آ.0 ,لطه1:ه] لصة .[.1/1 بمممتعتراء5 
.599-603 ,6 بوععدع 101111 1دجل1تتلص] لسة 

عع200162 له تامتامععع:؟ ما كاسعدممماعتع2آ .عام عمتلدع]ا عطا ص #متماععمة عط (1990) .8 ,وععلةسمعمطءك5 
.93-06 ,3 ,5ع560101 عتتدعطا]” عنلمول8 .لاعموعوع؟ لصة تتمعطا :دعنلنند عتدعط!' ستطا 1 جامتوعوعر 

.5م لاء810 ى "1 218ماعآ .صملكهأمعوع مع ]1 لصة 117111 كه 7770110 غط]' (1819) .لى ,تعستقطمعمماءك 

لإعاوعء001500-1717ه 812 ,عستلدع] .عسناعخ آه 5م51 لصة دع امتعصهم (1970) .8.841 عاعععاءك 

ماع50 لصة (إاتلقدهومع2 01 لفتتدا0ل .لتتمعطا أعناع؟ عطا ممه 21011521 ,تتامصتاط 0عع00ل (1968) .لخ ,أكتاء تنتطاعك 
3 ,8 ,لإع10مطءنزوط 

,(180) ده1115آ .(آ.0 م[ .عتقتاحط عتلتقلع5 امه دعنانتصطععا متكهجماع؟ عمط 5ه قاعع811 (1991) .هآ ,تعأمتاطعك 
اعع متاااعت2 له كاع51 زلسقلتعاكصسم .ناتخ ع متسترم رع لصة تزع مامد ئزوط 

عع مع تمع مع عاكناءء زطناد 300 ع متطاع م عاعكتامط لقاع (1980) ..آ.0 ,متعطكة له ..آ.5 ,81018 ,.8. 0 ,تنه ك5 
.75-2 ,17 ,لاع 1010ةتتتاممطء روط .وععمععع] كلل عرع؟ :تتتعع قمطا ع كتأعع اكه عمسسال 

عط 101 005هاع 1م1211 له كدمتاعنتتاكم1 1ه لقنصد]8 (1960) .[ بأاعنتاعة5 لصة .(آ ,5ااع.[ ,.0.8 رع تمطموعءك5 
0 لوعاع10مطء :روط عط!' عرولا «رعاظ .(ممنكتهع" 0م2) مأتمعله لدعتلع]/8 01 دوعتنامدعء]/8 عتمطموء5 


.ممصا عاتملا لعل .لممتسنام0 لعصموع.] (1989) .81.8.2 بممسعناءعك 
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لدع نك نط ص اعموعوع] 01 لمصنناه1 .اعنام عناموطة 2ه ممتتقع تاوع نكما لمأمعستعمع8 (1969 ) .0.0آ باممعومء 5 
.135-43 ,17 بمامتتدع س8 

.010 :002دم.آ .عاههططعاععاة لصة حتفتل 7*5ماعةق مه .عمك] عط أه مدعلا عط1' (1985) .لح ,تعد 

05 لمتتتناه1 امتامظ لعدممنتلمنزة عتتعلام متصسعط غطعكت هج :ع01500 عتتقصعمم-عتاسقحمءد (1991) .1.1 ,ولاعتطك 
83-2 3 ,2-6 ,11126101 1اتتتححر0ن) 01 كتاعل01501آ 

5 2201101121ع 01 03 تمع معع لنكننا [ناء تع مز ع1" (1978) .2 ,نز -اعع1]81 لصة .1/1 ,عانروعى .]1 بحل مستطك 
.1699 ,8 ,لإع10مءنزوط 50121 02 021تنا10 مقعم متتناط .ومنامنع لداعة- لمممهم عععطل رط 

هآ .(ممتتلع 250) متلتطكة لدعتكدب81 2ه نرعم1مطءنزوط عط" (1981) 0 ,اعقتطد0 لصة .خآ ,دمو تزدآ ع نك 
1/1 

عاكنا/ا 4ه برع 1مطء :روط عط ما طعموعوع 1 لوأمعس تعمد .اعنام عأنااموطة 01 عتتطهقم عط (1972) ..خ.ل ,اعوعزك 
.8,54-59 

أععاءعء8 م ونااتإطعوعة حدم دعتلنند عتاتلمسدمطء :59م :لإلنسصوط عط 220 متصمع»ة عنعد؟]" (1988) .8 بممسزلكى 
5 (تاأواع الملآ علدلا صمم0 ,معنتو بوعل 

.5 تاعتتداممختطعة عتأعطلومة 06 (واتلتاعة لمتعدعع عط لصه عذدنا31 (1952) .0.31 ,لتستاعممط سه .0.0 ,ترلاععاك 
1858-2 ,47 ,نإع10مطءنزوط لوأء50 لصة لامحتتمصطخ ؤه لمسسول 

4225-7 ,10 بأقاعه1مطءنزو عط .ممزووع مع ل2أعهآ مز وعتتاعحص تزدقة ازا ععهة ما ععوط (1989) .141 ,تعمملاك 

عط عطاعةنامعصظ (لع) 1103 ...11.1 ص[ 7مماعنتعل غز وعمل مط - ععمع[اعععء لوعزدونت81 (1990) .ث.لآ بدله0ط10ك 
.اعاء50 لدعاع0[مءنزوط امتام8 تتعاوععاع.] .كاأمعله1' سه 115ك51 لقدمتامععد8 01 اأمعدممماءع2آ1 

0 (ع10مطعنزو .دع سنلسصة لمع تامس عدرهة نعمصممدع" لقده نا مطاع 0ه عتتااع تاد عزدن3 (1991) .ث.ل بدلهطه10ك 
.110-20 ,19 ,عتسمكخ1 

0 لزع 10مطاءنزو .ععمع [اعععء لوعأك1اتط 01 15م5تتاععقم لمع تطم مع 810 (1991) .خ..[.1/1 ,ع1]1037 سه .خث.ل بدل51060 
3-1 ,19 ,عنكن131 

05 نإأعا50 لدعتاأدناوعة عط 1ه لمحتنا0[ .أدعلة لدعتختاحط م1 ممتتماع؟ 15 مه 'ودعصلععة' (1984) .ل].كآ بطاتتدمك 
.1907-1-08 ,75 ,1ع تتم 

ل ص خصع هم عتمعختطممختطاءة عطلا 04 ووعء20م عتامطصترة عط طلغلا نواع نتتتدعى عمتكعلره17؟ ,(1991) .5 ,نتاممك 
.ماع72 220 ماع51 تقلع امصخ .كالخ عصتحتم اعم لصة تزع 10مطاء :روط (لع) مه171115 .(آ.0 م1 .معطا 

.ودع زواع انتآ وأطصسطا0ن) تعتتولا بورعا8 .عزمب8 2ه وع15آ] لمتاد ص1 لسة عتاناعمةعحل (1948) .نآ بممحساعطزمك 

.247-60 ,22 ,لإتأعدماء50 .ععمم؟5 لقنمد5قعم صا دعتلنة5 (1959) .خآ ,تعسسرمك 

(لع) عامط .خث.[.81 ص[ .أصعلة) 01 اأمعصممماع عل عطا له عتقط عغطا ,عدزماده) عط (1990) .خآ بعلقتموهمك 
لدعاع10مطء روط امتاترظ :تعاوععاع .] .كأتمعله1' لصه دعغتالطخ لقدمامعءء:8 01 امعدممماء ناء10 عطا عمنلعةتامعم18 
.اجاع501 

.عغلة11015 لصة قصةخ !1111 :صملكهم.آ .رع 1م501 2ه دع امتعملط عط (1885) .11 ,تععمعمم 

341-77 ,24 ,لإع10ماء50 02 لقصهناه[ امتام8 7مدمكتتمطء 15 غقط/11 (1973) .1/1.58 ,تععمعمك 

لاع10مءنزوط (كلءع) 1055 .8 لته ده5[مباعذا8 .ل ص[ .عتكسحم عه نيعم 1مطء نوكم ع كتاتمعمء عط]” (1983) .]8 ,تعلمعمك 
.جاعن50 لدعاعمامطء :روط طامغلر8 :تعاوععاع.] .4 .0ل8 تإعاكتناى 

11031 .15ماع2 أخطع0نن5 تنه لقممزودع 20م 01 56103 واتلقمه5تعم ى .(1953) .11.10 ,م6010 لطة ..آ.0 ,تزععماك 
.24-5 ,17 ,لزع ه10مطءنووط لعناممى 1ه 
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هعنام 101 اتلعحصمم كمع سه 'واتلعتعط معع تتتاعط دممتاعةتعامز عطا 01 ممتتحمستاوع (1970) ..6.8] ,10م لهاك 
.356-60 ,20 ,واتلعتع1] مسمصبةط] .مستها مز علختامة 

.5001 مالظ عتتدعطا!' .عادولا نتاع]8 .(11305000 .1 .8 .قصقن) وعتووع1 رماعخ مخ (1936) .ل ,اواك ة[متسقاك 

.للم ممداعا8! :مع دعنطن) .فتسدعلمباء نوسوط :عستحلآ 01 لوسمدعطع] (1977) .لك نتتهاك 

لله دوداع]8 :معدعتطن) زوعناوتصطعع1' عتاناع مم ضعط1' لعنهتانن1!1 تمسكتلمطءئزوط (1979 1 .ث ,تماد 

.عقهع15 عتتقتطء:ز5م له ومدمعا لدعندد8 :نزع010ج ندم مطعتزدم عندتك8 (1985) ..آ بطنتهقخ] لصة .خآ ,عمعء ملعك 
.2254-4 ,18 .لزع ه1منتوممطء روط 

نا تقاعط له ع 'اناأتمعمء 01 560103 2 :كفك أختاحط لوتاأمعطء:01 صا غاع تأ عع م5 (1987) .1 ,1جع101 لصه .لخ ,عمامعاك 
.1 ,78 ,لاع10مطاءنزوط 02 لمعنه[ امتام8 .تأعتحمة ععسمصم ممعم صا وعلع عله اد 

لتو طنوعع؟] له عع0ع111ا0ك] :مملممآ قاع عطا 2ه توتماأقتط لمتتطهم د زعم وأعطععخ (1982) .لخ ,ومع عاك 

1منا 5015 :02002آ .55100ةم 012 طتوعننآ خ (1988) .هآ بعععطا دونك 

طاموة نم أدماع.آ .علتكدط8 تعل ععسمكصخ عثل (1898) .1 ,متنك 

.قوع20 'والواع اندلا عع10اطصةن بعع0 1 اطصدن) .ععمعتعواظ عنتأقصة1د[ ع1" (1975) ,..آ.آ يمونواك 

.133-140 ,43 .عاظ .عم ممسصتم اعم عع تناعطةا 20 017152605 مط عه[ (1986) .0 ,تمطناك 

,111115021 .ووعم 1[ سه د5وعصلاع:7 صا ممملاعةتعغص!ا تجلهط-لصتحدم :تزع 10م ته تتام مطءنووط طتتلوعط (1986) .5 ,غناك 
2501 تتنحة 8115 :211 

2001ماع صذ وعع صقطء 0م126 1اع5 1ه كده تامع تعاض تإمفاعط) عأكناحم 01 ععمعناكمز عط]” (1989) .11.11 بأتتهط1 
.155-166 ,26 ملإمةتعط]' عنمد8 01 امه[ .سأمع وم -عمه5م عتمتقتطء :زوم صا غتاعتامطا لسهة غععالهة 

ب لإع10مطاء:9و لهتعدع0 0 تناه .5ع :(ه1م عانااة صذ الكاى عصتلدع؟ غطوزه عزدن8 (1997) ,.717.8 ,مموم سمط 
345-52 ,114 

.1015 لمملصدخ] عدولا بعل8 .ومنامع صذ معمم (1969) ..]آ ,عع 11" 

تقع1 لل تتعقطتة :كأعع اكه عاتلتووع0 ع1 .111 1701 .5وع50نامأء0005 ,لإقعع13ز بأععلقخ (1991) .5.5 ,ممتكلصسده1" 
.00 عمتطمتاطنط تتععسصتمد تعتتملا بوعل 

5852-5 ,52 ,طالدعط [مملاء5 01 لمعنه[ .دعتال [دأع50 عه عتكتاحط عقانامهط (1982) .1.17 ,لإعطمه]1" 

4 همع اقحتنه[7 (1964) .لخ لا دسعع01 لخنة .0.0آ بطعنتط ,.آ.1] ,قطامعةل ,.8.0 ,مم8 ,.1.0آ بطعه[1لآن1" 
.661-70 ,26 ,عستعنلع1/1 عنتمددهدمطاء :57م .503 دمغدع تامع 2 :كأسفكصا مترمط زعم 0 تناه تمراع6 عط له 

(لع) مه1115 .1آ.0 ص[ .عتهل 10 طاعتوعوع؟ :كصقكء أكتامط 101 عتاوتصاعع) تعلسمعرعلى (1991) .8.1 ,عمتمعلة/؟ 
اع للاأاع2 320 كاع51 :لصفل عاسم .ناتخ ع متتم رع لمة تزع ه10امطء تروط 

طقخط صا عع 0ه ماع70 عتذناتت جه عتاوتصطعع) رمعل صمعرع لق عطا صذ قصهووع1 01 ماأععلع عط]" (1993) .8.16 ,عمتامعلة/1 
0107 ذه ععمع تع دهن اهمه متعغس] لممعع5 عطاغه لمع أمعوع ”1م تعموط .5م210 نكزة ووعناد 103 عه 
2ه ,لإتأقتدء :53 01 عالطتامم] ,كالخ عستمسمتعط مه 

.دوع عمكلا/ا عاتملا تعلطا .تناه010© (1980) (لع) .11 ,تإعاعية/ا 

.485-69 ,68 ,نزعم1مطء :رو 01 لممتتناه1 املظ .تإلنناد عمدء 2 اعنام عأتناموطكة (1977) .2.8 بممدع7١1‏ 

5*تعمعة ١‏ لتقطعن8 (1893) (قصدع) كتااع .لخ /ألا ص[ .كلمع11 :123 10 مم0 ندع 1 صتاصصصحمء ل (1851) .]1 ,نتعمعة117 
8105 علمدم8 علتتملا بوعلة .11/01 عومعرط 

قوع نوعتع عنل 12*5ع401 01 امتامععءم 0منامط ص وععمعع تل عرعد (1988) .1.81 ,اعستصود لصة .1.10 ,عللة/11 


2322-5 ,26 ,لزاعاء50 عتسمصمطء :روط عط 04 صناع1انا8 .دع غزومممه عتعطا لمة 
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ببليوحرافيا 


.1151 02 نرع10مطءنزوط عط1' (لع) طعكاناء2آ .([آ مآ .اعغاتط عناموطة (1982) .58.801 ,كنظ اسه .1717.10 ,لعولا 
.قوع عنتدعلوعكة عتتملا علج 

لصة تلمسممومع2 .دععمعنعقعهم وتلعم لصة واتلممه5تعم ممع نتاعط دعلصنا عط عصهممام<8 (1991) .1.8 بتتعنحوع/11 
.1293-1-9 ,12 روعع دعم ]011آ 111021لس1 

(لع) ده1115آ .0.10 مآ .لإمفتعط) الاعدع:1201 صا مطمقاعطة الاعصع :01 عط 2ه عدن عط]” (1991) .ل بنتعادماء/13 
اع للاأاع2 320 كاء51 :مهل تعاقصسخ .ناتخ ع متتتم رع مه تزع ه10مطءتزوط 

ع 2ه ا 1[تطاتلعتك اع705 تمه 01 أععلء ع1 (1973) .لل ] بلطنائعء]1 له .10.5 بسمنلل 611 .1.8 ,عاعاع/11 
435-16 ,36 ,لتتأعتمماء50 .ععممسصسم عم 

4 5ع لأووع7مع0 01 051 02م عأقتاحم 01 قاعع8177 (1962) .0.11 ,لإصسنت لصة .1.117 ,عع [اعقمعلاعء/1717 
307-12 ,64 ,لإعه1ماء:زوط لم501 لته لمتتمصطم 02 لقتصنامل .دعتسمععام مختطعو 

.19-30 ,84 يمتفء8 .5أهنزلقصة لدعتصتكء 2 :فاختاحطة عتتكتأمععع1] (1961) .11 ,تعامظ8 لمة .]لظ بمستعطلتع/138 

ع0 :2002مآ كطخ 1/الا أكبل (1985) ,ع1 بقمصة 18711 

.536 :2000مآ ووعتناد 1201 كمقلء151اتط 131نام 00 :عل أأقمع؟5 عتتناووعمظ (1988) .1ن ,اعم 000 لصة .0 ,11/1115 

-23,947 ,514115 810661 لصة امنامععنء .رعع01 كبناكاء؟؟ لع 01 وعتااعم10م لوكنامعث (1966) .10 .0 بمه115/ل1 
949 

[تتموطة 2ه عام وطلصحط (لءم) عاعمعوترط .11.1 ص[ .ممه كتامح 01 5ع] للم مضممطخ (1973) ,«آ.0 ,مه15ملا 
.لدعنلع1 مقط :مملدمآ .زعم امطء روط 

.غ1 002دمرآ الإكقاصه [دناءرء5 01 مأعرععء5 عط]' (1978) .0.10 ,مه7115لا 

.11011017 تعلنتولا لاع[ .أعصنادم1 مسد عنامآ (1981) .0.10 بمه7115لا 

تتعتصحصدا5) عاعجة0 8121051637 سه دسمعلطاء8 .وتزإلدصدمطعءتزدم - “عمعه؟11 لمقطعنخ] ((1982)) .0.10 ,مه15/لا 

.(ممتاتلع 

-195 ,5 ,وععطع مع 11[ 1ه10للس1 له جاتلمقمهك5اعم .5اععدذة وتاعمه 01 (رجاللقص هدعم عط1' (1984) .0.10 ,7115لا 

201. 

017 "اماع ,011لدم.آ .ع01010آ عرعد أدعع عط]”' (1989) «آ.0 ,مه7115لا 

.-11ا10قاط ع115010 10 ع025م5ع7 220 5وعلع اناغ هئ اقنورء5 (1973) .11خ ,علدلمععة:8 اسه .«0.1 ,رده187115 


.95-6 ,3 ,لزع 10[مطءنزوط 50121 01 لقتتتنا10 دعم متنا 


]0 1قنتتنا0ل .كتكهاة لداء50 لعطاتعقة 01 امتأعصيظ 2 كه غطعاعط 01 1105م)5تل لدبامءءمء2 (1968) .2.1 ,مه7115ملا 
97-2 ,74 ,لاع 10مطء تروط 1هاعه50 

-174 ,14 ,ومطاظط .دأ ةنزلقصة لمتتمأاناء-ددمك لصة أعلممط لوعتاع معطا 2 :دعنهاد ععصم]" (1986) .141 بممصدع ل لمملا 
.203 

11111516 11 22011731013 لتتة تاملغدء2110 تامتأسمععة (1991) .2 ,ومصلدد مه .10.1 ,بصمتع :11[م/م18 
عع منلااع2 له كاع51 :تمقلتعأكدصم .كالخ ع متحتمامع2 لطة رع 10مباء :روط (لع) دره1/115؟ .0.10 م[ .واعحمة 

.001 810015 نذن ,لإعاعام 110 .ترو10مطء :روط لم50 (1977) .5.آ بممسغطاع م112 

.50015 عاعقصصئط علرملا تعاظ .وتعم نا-عم0 أوعنوع01 عددة]-[لى 500 5 مقع ناملا تجتمعط (1981) .11 بممسعسصناملا 

.269 ,149 ,ععمدعاء5 .مملغهةاتااعدظ لدأعه50 (1965) .1.8 ,عممزة2 

اعع مم5 عاتملا الاع[1 .تنامصنط] 02 عممعد لصة (واتتقصدوومعط (1984) .ى ,اد 

.ؤوع2 اوأذواع تلصلا ع0 طحصةن) :عع0طحصدن) .جتلفمووع2 02 ,ترع 10م 1طمطء تروط (1991) .811 بممصتعاعنا2 
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المؤلف في سطور: 
جلين ويلسون 


* آمنهاذ هلم التفسن بجافعة نيفادا - ريتو. الولايات التحدة. 
* نشر عددا كبيرا من البحوث والمقالات التي تطبق مفاهيم علم النفس 
وتطرئاته على طنو الأداء التقتلقة (المسرع - الوعيقى د السينيا د الغدام- 


الأوبرا... إلخ). 


* من مؤلفاته: «الحب والغريزة»صس 2198١‏ «الانقسام الجنسي الكبير» 


. 9 


المترجم في سطور: 
د. شاكر عبد الحميد 


* من مواليد أسيوط ‏ جمهورية مصر العربية. 1952. 


* يعمل حاليا أستاذا لعلم 
التفين يكلية العاوم الإلسائية 
والاجتماعية جامعة 
الإمارات العربية المتحدة. 
عميد المعهد العالي للنقد 
التنيب اكاديينية النتون / 
000 6 - 1998). 

* متخصص في دراسات 
الإبداع الفني والتدذوق الفني 
لدى الأطفال والكبار. 

* من مؤّلفاته: « العملية 
الإبداعية في فن التصوير » 
(سلسلة 15 المعرفة. يناير 
7).«الطفولة 


والإبداع»(ضي خمسة أجزاء) 


9 


الآلة قوة وساطة 
التكنولوجيا والإنسان 
منن القرن 17 حتى ال 20 
تأليف: آر. إيه. بوكانان 
ترجمة: شوقي جلال 
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عن الجمعية الكويتية لتقدم الطفولة العربية 1987 «الأسس النفسية للابداع 
الأدبى فى القصة القصيرة. خاصة الأدب والجنون» )١1993(‏ » «دراسات 
نفسية فى التذوق الفنى» (1997). 

0 لفاترجينات عدة علي «الأسطورة والمعنى» (1986): «العبقرية والإبداع 
والقيادة» (عالم المعرفة. أغسطس 1993) . «الدراسات النفسية للأدب (1993), 
وغيرها. 
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حصا | التتاي 


تمثل فنون الآداء (المسرح والموسيقى والغناء والسينما والرقص والباليه 
والأوبرا... إلخ) بعض الجوانب المهمة والحيوية من الحياة والخبرة الإنسانية. 
وفى عرانب وقيقة الصبلة بالنظاهر الالجضافية والقناطية والسياسية النحدلية 
للحياة؛ إضافة إلى ما تشتمل عليه من فهم واستمتاع وتطوير للذوق والإحساس 
والوعي الإنساني. 

ويتضمن هذا الكتاب محاولة جادة وجديدة لدراسة العديد من القضايا 
والموضوعات المرتبطة بعلم النفس من ناحية؛ وبفنون الأداء من ناحية ثانية, 
وبالعلاقة المشتركة والتفاعلية بينهماء من ناحية ثالثة. 

وخلال الرحلة الخصبة والمتميزة التي قام بها المؤلف في مجالات مختلفة 

اهتم بموضوعات عدة مثل: المسرح والخبرة الإنسانية: وجذور الأداء الفني 
والعمليات الالجشاعية فى السرم وتندويب اللمكل والإع اد اللدوية لبي 
الإنفعالي؛ وقوة الموسيقى... إلخ. 

هذه مجرد العناوين الكبرى التي اهتم بها مؤلف هذا الكتابء أما العناوين 
المتقرى طيى أككر متراقة رجلا بيه وجتها على سييل التقال ذا التحضين: 
آفمية الخيال: والرقاية «مناهعها ومضارها: وسيكولوجية المؤلف والستويات 
الباضرة وا لسكويات الرمز كن العوال النقي والسرس ولخي لبوالدراسل بي 
الحواسء والأساس الغريزي للموسيقى... إلخ. 

لست هده فى كق العتاوين القى يحذل يها التتكابه» يل إن الوضوفات 
الأخرى التي تحظى باهتمام المؤلف لا تقل أهمية. لذا فإن هذا الكتاب جدير 
بأ يقدم لعراء العريية كيو يني إلى محال تفع هيه الككابات: وكزنك 
الترجمات العربية. إنه كتاب يجمع بين المتعة والفائدة للقارئ المتخصص. 
وغير المتخصصء على حد سواء. 


